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Die folgende Abhandlang verdankt ihre Entstehung letzten Ende«: 
•der Anregung meines hochverehrten, nun schon verstorbenen Lehrers, 
•des Herrn Professor Dr. Bömer in Erlangen, der vor seiner Berufung an 
•die dortige Universität in den Jahren 1887—1893 als Rektor dem 
hiesigen Gymnasium vorstand. Durch ihn wurde ich vor fast zwölf 
Jahren veranlaßt dem Chor im griechischen Drama mein Augen- 
merk zuzuwenden. Das erste Ergebnis dieser Studien liegt vor in 
meiner Dissertation „Der Chor bei Sophokles und Euripides nach 
«einem ^^o^ betrachtet' (Erlangen 1905). Diese Untersuchungen 
iiabe ich nun auf Ascfaylus ausgedehnt und, wie ich glaube, auf eine 
breitere Grundlage gestellt, 

Aufgabe der vorliegenden Arbeit ist festzustellen, welchen Ger 
brauch Äschylus vom Chore gemacht hat. Da nun dieser im Drama 
sowohl handelnde Person als auch Träger lyrischer Partien ist^ so 
«ind dabei drei Gesichtspunkte festzuhalten: 

I. Welche Bedeutung hat der Chor als dramatischer 
I^aktor? Dabei handelt es sich darum zu imtersuchen: Welcheix 
Anteil nimmt der Chor an dem Verlauf des dramatischen Geschehens, 
wie weit ist er an der Führung des Dialogs beteiligt? Welchen 
Charakter haben die Chorlieder und wie sind sie mit der Handlung 
verknüpft? Zeigt sich der Chor unter die gleichen dramatischen 
'Gesetze (z. B. des ih6^) gestellt wie die eigentlichen Schauspieler? 

IL Kann man von einer Persönlichkeit des Chores 
reden d. h. wie weit bat der Dichter dem Chor ein bestimmtes 
individuelles Gepräge {^id-og) gegeben? In welchem Verhältnis stehen 
die vom Chor geäußerten Gedanken und Gefühle zu seinem 'fiOogt 
IVelche Gesichtspunkte leiteten den Dichter bei der Wahl des Chores? 

Daran schließt sich endlich noch die allgemeinere Betrachtung : 

III. Welches ist überhaupt die Aufgabe des Chores 
im Drama des Äschylus? Hat er ihn in sämtlichen .Dramen 
in dem gleichen Sinn verwendet bez. läßt sich wenigstens innerhalb 
eines jeden Dramas eine solche JE^inheitlichkeit annehme;)? Oder 
iiat der Dichter um gewisse künstlerische Zwecke zu erreichen zu- 
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i¥eilen die Maske des Chors fallen lassen and ihm verschieden» 
Funktionen innerhalb desselben Dramas zugeteilt? 

Auf diese Fragen sucht die folgende Untersuchung auf dem 
Weg einer Analyse der einzelnen Dramen Antwort zu geben. Dabei 
wird |ic]^ ns^tfiriich nicht an jeder Stelle der ganze Komplex von 

>r ;^xageii^.(ieK-^QBen angedeutet wurde, in Betracht ziehen lassen, wohl 
^ber wif d^ es, n^ögltch sein die jeweils vorliegende Stelle zu Schluß«- 

: : /io^J^iiii^^, J9x4da>' einen oder andern Sinne zu benätzen. Erst aus 

* einer Zusammenfassung der so gewonnenen Teilresultate . wird sich 
dann ein Oberblick über den Chor bei Äschylus im allgemeinen 

' gewinnen lassen. 

Da aber der Chor im folgenden auch unter dem Gesichtspunkt 
der geschichtlichen Entwicklung betrachtet, ja sogar der Versuch 
gemacht wird nachzuweisen, wie er ein nicht unwesentliches Krite- 
rium für die Datierung der einzelnen Dramen abgeben kann, so 
empfahl es sich der Einzeluntersucbung eine kurze historische Über- 
sicht über die Anfänge der Tragödie vorauszuschicken. 

Die Anfänge der Tragödie. 

Der Ursprung der Tragödie ist in ein Dunkel gehüllt, das 
einigermaßen aufzuhellen erst in neuester Zeit der wissenschaftlichen. 
Forschung gelungen ist. Für die Zwecke unsrer Untersuchung kann 
es nicht darauf ankommen auf die eiiizelnen in der griechischen 
Literatur sich findenden Anhaltspunkte und darauf sich aufbauenden 
Hypothesen einzugehen, sondern es Isann sich nur darum handeln 
.das, was als gesichertes Besultat neuerer Forschung erscheint,, 
herauszuheben. 

Die Grundlage unserer Betrachtung hat die Poetik des Aristo* 
teles zu bilden, wo in cap. 4 über die Entstehung des Dramas ge«* 
handelt wird: yivofjiivri oiy dn dQj^fjg a'ÖToa/jdiaaTixfjg xal u^ij (^sc. 
T^ay(i>äia) xal fj xw/Liwöiay xal ^ fniy dnd x&y i'^aqx^V^^^^ '^^^ öidi^QafJißov^ 
im Dithyrambus sieht demnach Aristoteles die Wurzel der Tragödie. 
Der Dithyrambus aber hat seine Stelle im Kultus des Dionysos Pi- 
scinen Inhalt bildeten in ältester Zeit Stoffe aus der Heldensage^).. 
Der chorische Dithyrambus ist jedenfalls im Bereich des dorischen 
Stammes entstanden; daher zeigt auch das Chorlied der attischen« 
Tragödie, das auf ihn zurückgeht, durchaus den dorischen Dialekt. 
Von Bedeutung ist außerdem, besonders im Hinblick auf die eben 
angeführte Stelle aus Aristoteles, dass in dem ältesten Beleg für 



*) Vgl. 0. GrusiDS, ^Ditbyrambus** bei Pauly— Wissowa V. S. 1208:: 
»Ursprünglich gehört Lied und Text (des Dithyrambus) durchaus in die. 
orgiastische Opferfeier des Dionysosfestes''. 

*) O. Cmsius a. a. 0. S. 1212. 
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einen Dithyrambus, der sich bei Aichilocbos') findet, schon der 
Gegensatz zwischen dem i'^A^xf^^^ i*h.* dem, der das Lied anstimmt^ 
nnd dem Chor gegeben ist. 

Damit ist freilich erst die eine Wnrzel der Tragödie aufgezeigt; 
Die andere liegt in dem Dionysosdienst begründet, den Pisistratns 
in den Mittelpunkt des Staatskultes von Attika rückte'). Dem 
Dionysos in seiner Eigenschaft als Unterweltfi^^ott galt das Fest der 
Anthesterien, an dem die Geister umgingen. In 4ßm ernsten Charakter 
dieses Festes liegt die eigentliche Wurzel für die Stimmung der 
Tragödie. Der Dithyrambus, der von jeher in Zusammenhang mit 
dem Heroenkult stand, wurde nun in Athen vor allepi in den Dienst 
des Dionysos gestellt und von Dichtern wie Lasos, Simonides, 
Bakchylides, die am Hof der Pisistratiden verkehrten, gepflegt. Sä 
fanden hier gegen Ende des 6. Jahrhunderts*) lyrische Agone statt» 
in denen wohl auch der fScip/wi' röy di&^^ufißop und der Chor ein- 
ander gegenüberstanden. Der eigentliche Chorgesang bestand in 
Liedern und Hymnen, dagegen scheint nach der Bemerkung des 
Aristoteles Cdn d^x^g a^roaxiöiaaTiKfiQ) häufig ein einzelner aus der 
Masse des Chors hervorgetreten zu sein und eine Art von Improvi- 
sation vorgetragen zu haben. Jedenfalls aber .„blieb das Hochlied 
des Dionysos in Athen nach Dialekt und Musik ein. dorisches Kunst- 
werk **.*) 

Dies war der Boden, auf dem Thespis weiterbaute. Er fügte 
zu dem lyrisch -musikalischen Element des Chores die qfifjig hinzu» 
die in der Form des Tetrameters und Trimeters in Attika schon seit 
Solons Zeiten heimisch war. Der Träger der qfiaig^ der Schauspieler, 
antwortet dem Chor, daher sein Name vnoxQiri^g. Aus dieser Ver- 
bindung der epischen Erzählung mit der Chorlyrik entstand auf 
attischem Boden das Kunstwerk des Dramas und insofern galt schon 
im Altertum Thespis mit Recht als der Bej2rründer der Tragödie. 
Jedenfalls aber verwendete er wie auch sein Nachfolger Phrynichos 
neben dem Chor nur einen Schauspieler. Begreiflicherweise hatte 
in diesen ältesten dramenartigen Dichtungen, von denen uns freilich 
nichts erhalten ist, der Chor sowohl an äußerem Umfang seiner 
Partie als auch an innerer Bedeutung für das Ganze der Handlung 
das Obergewicht gegenüber dem durch den Schauspieler vertretenen 
jüngeren Element. 

So ungefähr war also das Verhältnis zwischen den beiden Faktoren, 
Chor und Schauspieler, zu der Zeit, als der jüngere Zeitgenosse 
des Phrynichos, Äschylus, zu schaffen begann. 

') Vgl Frg. 77 (Bcrgk). 
') Vgl. Crasitts a. a 0. S. 1213 und 1215. 

*) Die offizielle Siegerliste verzeichnet als den ersten Sieg den des 
Hypooikos im Jahre 506. 
*) Vgl. Grusius a. a. 0. 

1* 
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Äschylus. 

Mit Äschylus beginnt die eigentliche Blütezeit der Tragödie« 
Eb liegt nicht im Bereich nnserer Aufgabe za erörtern, was die 
dramatische Kunst im einzelnen ihm zu verdanken hat Dagegen ist 
es für ufts von entscheidender Bedeutung zu prüfen, wie sich Äschylus 
^it dem dramatischen Erbe, das er vorfand, auseinandergesetzt hat. 

Wenn ihm daran lag das dramatische Leben möglichst zu steigern, 
dann mußte er den Faktor des Bühnenspiels, auf dem es beruhte, 
verstärken, den andern, der es beeinträchtigte, schwächen. Beides 
hat er getan, wie uns Aristoteles berichtet (poet. cap. 4): ro rt 
T&y vnoxQiT^oy 7iX7j9^og i'S tybg eig ovo nQßßvog ^la^iSXog ^yaye xai rä xov 
XOQOÜ '^XdjTwae xal xby XSyoy ngMvayMyiarijy na^taxtiiaaep. Äschylus 
wurde also, indem er das Verhältnis der beiden historisch gegebenen 
Elemente des Dramas gerade umkehrte, zum Schöpfer des Dialogs 
und damit erst der eigentlichen Tragödie. 

Die Aufgabe der folgenden Untersuchung wird sein im einzelnen 
an der Hand der oben (S. 1) von uns aufgestellten Gesichtspunkte 
den Nachweis zu liefern, wie sich der Dramatiker Äschylus mit 
dem Chor abgefunden und was er aus ihm gemacht hat. Daß 
wir dabei chronologisch zu verfahren gedenken, ergibt sich aus der 
geschichtlichen Orientierung unsrer Untersuchung als selbstverständ- 
liche Forderung. 

Ob „die Perser^ oder „die Schutzflehenden ^ das älteste Stück 
des Äschylus sind, wage ich nicht zu entscheiden. Wenn „die 
Perser^ an der Spitze unserer Betrachtung stehen, so hat das nur 
darin seinen Grund, dass wir sie mit Bestimmtheit datieren können. 
Ihre Aufführung fällt in das Jahr 472. 

Die Perser. 

Das Drama wird eröffnet durch die Parodos des Chors (v. 1 
— 154^). Schon hierin zeigt sich der altertümliche Charakter des 
Stückes; denn wie Gruppe, Ariadne S. 128 bemerkt^ hatte das 
darin seinen Grund, daß der Chor als das ältere, festlichere 
Element den Vortritt hatte gegenüber dem jüngeren Element des 
Schauspielers. Die Parodos ist von hoher Bedeutung für die Hand- 
lung: 1) Sie gibt die Exposition des Dramas und behandelt den 
Auszug des gewaltigen Perserheeres^), seine Unwiderstehlichkeit, die 
Überbrückung des Hellesponts und die Bedrohung Griechenlands. 

- 

*) Zitiert wird nach der erklärenden Ausgabe von Teuffei— Wecklein. 

■j Die Völker und ihre Fürsten werden im einzelnen genannt. Das 
setzt ein grosses Interesse des Dichters und seines Publikums an geo- 
graphischen und ethnographischen Dingen^voraus. Vergl. S. 21 u. 22. Über die 
Büdung der Namen bemerkt das schol. : rä fxev tcSv ovofmxtov iatÖQfjaevy tä 
de reXsicjg sjiXaosv. 
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2) Mit T. 93 ff. gibt das Chorlied das erregende Moment, der 
Handlung, das schon in v. 8 — 11 leise angeschlagen worden W9r: 
Die Gottheit lockt den Menschen ^in die Netze der Verblendniig^. 
Die Perser hätten ihrer altbewährten Kriegführung treu bleiben und 
sich nicht aufs Meer hinaus wagen sollen. Darin hat sich Xerxes 
ein^r ißq^g schuldig gemacht^ die den Untergang seines Heeres zur 
Folge haben kann. Dieser Besorgnis gibt der Chor v. 114 ££. leb^ 
haften Ausdruck, er ahnt bereits den Schmerz, der in den persischen 
Städten sich erheben wird, besonders unter den Frauen, wenn eine 
Dnglücksbotschaft kommt.. So ist in wirksamer Weise der Boten- 
berioht vorbereitet. 

Der Chor ist also in der ganzen Parodos Träger der 
Handlung. 

Wenn wir die Frage nach dem ^o^ des Chors und seiner 
Durchführung in der Parodos stellen, so müssen wir uns an die 
einleitenden Verse 1 — 7 halten, in denen der Chor ,yin altertüm- 
licher Einfachheit^ ') sich selbst vorstellt. Darnach besteht er au» 
bejahrten, vornehmen Persern, die der König bei seinem Auszug al» 
eine Art „Regentschaftsrat" mit politischen Befugnissen im Lande 
zurückgelassen hat. Im Einklang mit diesem gegebenen fj^og stehen 
die von ihm geäußerten Gedanken, Gefühle und Stimmungen: Er 
ist stolz auf das gewaltige, tapfere Heer, „die Blüte der Männer 
des persischen Landes," und kann sich in der Aufzählung der Völker 
und ihrer Führer kaum genug tun. Vor seinem König hat er einen 
unbegrenzten Respekt, der sich bis zu dem im Munde des Orien- 
talen so verständlichen faö&eog qxbg (v. 80) steigert.. Besonders in 
seinem Zorn macht der König einen furchtbaren Eindruck (Vergleich 
mit dem blutgierigen Drachen). Aber daneben kommen doch auch 
andere Stimmungen zu Wort: Furcht vor den Folgen der Über* 
hebung, ahnungsvolle, bange Sorgen um das Schicksal der Ausge- 
zogenen, Sehnsucht der Eltern und Frauen nach ihren Söhnen und 
Männern. Wer könnte passender diese Gefühle in ihrer Gegensätz- 
lichkeit äußern als vornehme Perser, die kraft ihrer Stellung einen 
Einblick in die politischen und militärischen Verhältnisse ihres Landes 
haben, als Greise, die sich frei halten von einer allzu optimistischen 
Beurteilung der Dinge, wie sie oft die Jugend liebt, und die aus 
konservativer Gesinnung heraus ein Verlassen der gewohnten Bahnen 
in der Kriegführung für verhängnisvoll halten. 

Außerdem trägt der Dichter dem fid^oi des Chores dadurch 
Rechnung, dass in dem Liede mehrfach der nationale Charakter 
oder nationale Eigentümlichkeiten der Perser betont werden. So 
werden die Reiter, Streitwagenkämpfer, Wurfspee^rschleuderer und 
Bogenschützen hervorgehoben: v. 18, 26, 32, 45, 52, 55, 106, 147. 

*) Vergl. Wecklein in seiner Ausgabe zxk d^r Stelle. 
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(Dagegen ist die nationale Waffe der Griechen die Lanze: v. 85, 
348. Der Gegensatz in der Bewaffnung ist karz zusammengefaßt: 
V. 147 — 149). Weiter wird erwähnt die persische Leibwache (v. 
56 — 58), die orientalische Sitte, dass man im größten Schmerz sein 
Oewand zerreißt (v. 125)^ die persische Sitte der n^axiiyfjatg (v. 152). 
Endlich gehört hieher auch der fremdartige Klageruf 6ä (y. 116 
und 122)1). 

So hat sich der Dichter bemüht dem Chor der Perser ein mög- 
lichst nationales Gepräge zu geben ') und es ist ihm dies entschieden 
besser gelungen als dem Euripides, ') der in den Phönissen einen 
Chor phönikiächer Jungfrauen auf die Bühne brachte. Freilich hat 
Äschylus nicht die letzten Eonsequenzen gezogen, die sich aus dem 
^og eines aus Persern bestehenden Chores ergaben; denn griechisch 
bind manche Gedanken, die er äußert. Nicht nur, daß er auf 
manche Einzelheiten griechischer Mythologie Bezug nimmt (mit v. 70 
^ird die Sage von Helle, der Tochter des Athamas, im Zusammenhang 
mit dem Hellespont berührt, mit v. 80 die Sage von Perseus und 
«einer Mutter Danae), auch die aligemeinen Gedanken, in denen 
<«r sich V. 93 ff. bewegt, sind griechisch gefärbt. Das gilt besonders 
won der echt griechischen Vorstellung, dass die Gottheit die, welche 
^ie ins Verderben stürzen wolle, zuerst verblende. Die Anschauung, 
Ton der Sß^tg und dem daraus hervorgehenden (pd^6yog &eay war 
in der Stimmung der damaligen Zeit, der Zeit der Perserkriege, tief 
begründet, in ihr wurzelt die ganze Geschichtsbetrachtung Herodots, 
sie ist für Äschylus in seinen Mannesjahren ^) ein wesentliches Stück 
seiner Religiosität« Ebenso wird mit v. 101 dem Walten der Moira 
der entscheidende Einfluß auf die Entwicklung der Geschichte zu- 
gewiesen — auch das eine althellenische Anschauung. 

Zusammenfassend kann man also von dem ^og des Chores in 
-diesem Liede sagen: das allgemein Menschliche und dramatisch Bedeut- 
same hat Äschylus meisterhaft herausgearbeitet. Auch in politischen 
^nd militärischen Dingen, sowie in nationalen Eigentümlichkeiten 
•charakterisierte er mit Glück das Wesen der Perser. Dagegen ge- 
lang es ihm nicht im sittlich -religiösen Denken und Empfinden 
seinem Chor ein national-persisches Gepräge zu geben. Hier lagen 
Grenzen, über die weder Äschylus noch ein anderer Tragiker hinaus* 
.gekommen ist. 



*) Vergl. Bchol. : UsQatxov ^Qi^vrjfia, Diese Ausrufe wie überhaupt die 
-orientalische Färbung der Darstellang verspottet Aristophanes, ran. v. 1028 ff. 

*) Von den hieher gehörigen Stellen in den Schutzfiehenden wird später 
(S. 17} gesprochen werden. 

■) Vgl. meine Dissertation S. 50 ff. . 

*) Für die spätere Lebenszeit des Äschylus ist ein Wandel seiner reli- 
giösen Anschauungen anzunehmen. Wie die Eumeniden zeigen, erfüllt ihn 
nun die Vorstellung von der Gnade der Götter. 



Bei der nan folgenden Dialogpartie wie bei allen späteren handelt 
«8 sich daram den Anteil des Chores an der Fflhrang der Handlung 
heraoszüstellen. 

y» 155 ff. begrüßt der Chor die Königin-Matter Atossa, die er 
schon mit v. 150 angekündigt hat, in Ausdrücken,- die nur im Mande 
des Orientalen verständlich sind C^eoü e^ydrei^a IliQMyj &io€ ^iifftriq). 
Nan folgt ein Dialog zwischen Atossa und dem Chor: In ihrer Sorge 
um das Schicksal des Xerxes nnd seines Heeres wendet sich die 
Königin an den Chor mit der Bitte um Rat (v, 159 ff.}. Nachdem 
dieser (r. 173 ff.) ihr mit Rat und Tat zu helfen in Aassicht ge- 
stellt hat, erzählt Atossa ihren nächtlichen Traum und die bedeut- 
samen Vorzeichen, die sie darnach gesehen hat. Der Chor nimmt 
in seiner Antwort (v. 215 ff.) eine abwartende Haitang ein: er will 
sie weder zu sehr erschrecken noch ermutigen, rät ihr aber sich 
^ die Götter mit Gebot und Spenden zu wenden. Sein Schluß- 
worty daß alles ein gutes Ende nehmen werde, steht in scharfem 
Gegensatz zu den Besorgnissen, die er in der Parodos geäußert 
hat; es hat also nur die Bedeutung eines beruhigenden Zuspruchs 
an Atossa. In dem nun folgenden Zwiegespräch zwischen ihr und 
dem Chor erkundigt sich die Königin nach Athen und seinen Macht- 
mitteln. Der Chor beantwortet ihre Fragen und verrät seinem ^<^o^ 
entsprechend Kenntnis der militärischen und staatlichen Verhältnisse 
Athens. Auf die Frage nach dem Seandrtjg des Heeres gibt der 
Perser die für ihn bezeichnende Antwort (v. 242): 

o^uyog doüXoi xixXrp^jai (ffjDxbg ovd* vwfixooi. 

Nun tritt der Bote auf und berichtet zunächst summarisch 
von dem Unglück bei Salamis (v. 249 ff.). Doch wendet er sich, 
obwohl Atossa anwesend ist, bis v. 289 ausschließlich an den Chor. 
Atossa ignoriert er völlig, während es doch mit Rücksicht auf die 
Selbstherrlichkeit des persischen Königtums nahe lag, dass der Bote 
seihe Unglücksnachricht in erster Linie der Königin-Mutter als der 
augenblicklichen Repräsentantin der königlichen Gewalt übermittelte. 
Der Chor tritt hier also in einer uns befremdenden und 
innerlich nicht motivierten Weise in den Vordergrund. 
Wecklein bemerkt hiezu: „Atossa bleibt nach der altertümlichen 
Ökonomie aus dem Spiele, solange der Bote und der Chor miteinander 
reden.'' Noch schärfer gefaßt heißt das: Dieses überraschende 
Hervortreten des Chors ist ein Beweis für die ^dominierende Stellung; 
die er im ältesten Drama eingenommen hat, und für die wichtige 
Rolle, die er noch im Drama des Äschylus spielt^). 



«i 



^) Weder aas Sophokles noch aus Euripides läßt sich eine ähnliche 
Stelle beibringen. Wohl aber zeigt sich in den meisten Dramen eine engere 
Beziehung zwischen der Qfjotg äyyehxri und dem Chor, da ja sowohl Chor 
wie Bote zu der konventionellen Technik des Dramas gehören und der 
erstere niemals die Bühne verlassen durfte. Die hatq)tsächlichsten Spielarten 
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In den Strophenpaaren, mit denen der Chor den Bericht desF 
Boten unterbricht, klagt er über sein Alter, das ihn solches Leid 
erleben läßt, über die Toten, die an den Küsten von Salamis liegen, 
über die Frauen der Perser, die ihre Söhne and Männer verloren 
haben (v. 256 ff.>. 

Während der Bote seinen ansführlichen Bericht der Atossa ab-' 
stattet, hält sich der Chor völlig zarück am erst mit v. 515 ff. 
seinen Eindruck in zwei Verse zusammenzufassen. Die Königin aber 
erinnert sich in ihrem Schmerz der früheren Rede des Chors (v. 2 15 ff.), 
von der sie aber nur das tröstliche Schlußwort (v. 225) im Ge* 
dächtnis behalten hat. Deshalb nimmt sie Anlaß ihn der Kurz- 
dichtigkeit zu bezichtigen (v. 520). 

Erst mit dem folgenden Lied (v. 532—597) verbreitet sich der 
Chor ausführlicher über das Gehörte. Er singt von der Trauer, die 
über das Perserland gekommen ist, besonders über die Frauen. In 
Scharfer dreimaliger Wiederholung des Namens bürdet er dem Xerxes 
die volle Schuld an dem Unglück auf. Er stellt ihm seinen Vater 
Daireios gegenüber, der über das Land kein Unheil gebracht habe. 
Die Schiffe — auch das wird dreimal scharf betont — sind das 
Unglück der Perser geworden. Selbst Xerxes ist nur mit knapper 
Not entronnen, der größte Teil des Heeres aber ist eine Beute des 
Meeres geworden. Endlich spricht er die Befürchtung aus, dass 
die Niederlage bedenkliche Folgen für die persische Herrschaft über 
die unterworfenen Völker in Asien haben werde. Eine Lockerung 
der Autorität kann nicht ausbleiben, die Kritik der Untertanen an 
dem König wird einsetzen. 

Für die Handlung des Stückes, soweit man überhaupt von einer 
solchen reden kann, ist das Chorlied in doppelter Hinsicht von Be- 
deutung: l) Das Auftreten des Dareios (als Schatten) wird vor- 
bereitet durch das Lob, das ihm gespendet wird, 2) Das Unglück 
wird noch schärfer beleuchtet, indem die notwendigen Folgen ver- 
anschaulicht werden. 

Wichtiger aber und fruchtbarer ist es das Lied vom Stand- 
punkt des ^O^og aus zu betrachten. Im Einklang mit dem gegebenen 
^d^og und seiner bisherigen Durchführung erscheint der Chor auch 
hier als eine Art politischer Faktor, der von hoher Warte aus die 



dieser Beziehung sind: a) der ßote erkundigt sich beim Chor nach der be- 
treffenden Person, der er Bericht erstatten will, erhält von ihm Aufschluß 
und bringt ihr dann seine Nachricht : Soph. El. v. 660 flf., Oe. Tyr. v. 924 ff., 
Eur. Hipp. V. 1163 ff.; b) er berichtet nur andeutend oder summarisch zu- 
nächst dem Chor, dann erst ausführlicher den betreffenden Personen : Soph. 
Ant. V. 1155 ff., Eur. Jph. Taur. v. 1284 ff. Diese Spielart steht in gewissem 
Sinn unsrer Stelle am nächsten; c) er erstattet dem Chor, der allein auf 
der Bühne sich befindet, ausführlichen Bericht: Soph. Aias v. 719 ff., Eur« 
Jon V. 1106 ff^ Herakles v. 909 ff. 
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Niederlage in ihren Folgen für die änßere wie für die innere Politik 
hervorhebt. Was nns aber in hohenr Maß befremdet, ist, dass er 
den regierenden Ednig Xerxes 80 nneingegchränkt verurteilt. Obwohl 
Atossa V. 476 erklärt hat, der Zag ihres Sohnes sei znrückznführen 
auf sein Bemühen Rache für den Vater ^) an den Griechen zu nehmen, 
obwohl doch das Heer des Dareios bei Marathon anch schwere Yer- 
laste erlitten hat und erfolglos ans Griechenland hat abziehen müssen^ 
hören wir aas dem Mande des Chors kein Wort, das eine milder» 
Beurteilung des geschlagenen Königs verriete. Er sieht „aaf Seiten 
des Dareios nur Licht, auf Seiten des Xerxes nur Schatten^ ^). Nun 
kann sicherlich davon keine Bede sein, daß Äschylus, der Zeit* 
genösse der Perserkriege, in so ungeschichtlicher Einseitigkeit di& 
Tatsachen beurteile oder daß seine Meinung mit der des Chores 
zu identifizieren sei. Vielmehr darf man wohl mit Wecklein an-^ 
nehmen, „der Dichter habe den Dareios zu einem Ideale gestempelt^ 
damit von dem hellen Hintergrunde das düstere Bild der Gegenwart 
um so schärfer sich abhebe^. ' 

Äschylus folgte hier also rein dramatischen Gesichtspunkten. Man 
darf wohl aber auch noch daraufhinweisen, daß die ungeschickt- 
libhe Zeichnung des Dareios, wie sie in diesem und besonders in 
einem späteren Liede gegeben wird, sich in den Rahmen des fiS^og 
des Chors wohl einfügt. Die Greise des Chors sind die Lobredner 
der alten Zeit, wo sie jung gewesen sind, in der Erinnerung er- 
seheint ihnen die Vergangenheit im schönsten Lichte im Vergleich 
mit der traurigen Gegenwart. Dazu kommt, daß sie jetzt unter 
dem Bindruck des ersten Schmerzes nur zu geneigt sind ungerecht 
zu urteilen. 

v. 623—680: Nach dem Wunsch Atossas beschwört der Chor 
in einem Liede den Schatten des Dareios. Auch hier tritt der Chor 
gegenüber der mit den Zeremonien des Totenopfers beschäftigten 
Atossa bemerkenswert in den Vordergrund. Warum hat der Dichter 
das Lied nicht der Königin in den Mund gelegt? Hat doch sie den 
beunruhigenden Traum gehabt, hat doch ihr der Chor v. 220 geraten 
ihren verstorbenen Gatten anzuflehen. Ist doch sie als Gattin des 
Dareios vor allem dazu berufen. Wäre es da nicht natürlicher, dass 
Atossa das Gebet spräche und die Beschwörung vornähme, der Chor 
aber ihr gewissermaßen nur mit den Zeremonien sekundierte? Wenn 
der Dichter trotzdem die Rollen vertauscht hat, so ist auch dies') 
wohl historisch d. h. aus der Entwicklung des Dramas heraus zu 



*) Der später als ««SoAov. auftretende Dareios sieht freilich in dem 
Zug seines Sohnes nur eine Überhebung, nicht eine Vollstreckung seines 
Willens: v. 782 fF. 

') Wecklein, Einleitung zu seiner Ausgabe S. 33 und 34. 

•) Ebenso wie das Hervortreten des Chors bei dem Bericht des Boten 
Tgl. S. 7. 
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verstehen^). Die Chorlieder sind nichts anderes als in das 
Drama hinein verarbeitete Dithyramben. DerDithyrambas aber 
hatte immer einen Hymnus auf eine Gottheit, ein Gebet oder Ähnliches 
als Inhalt. Kein Wander also, daß die Tragiker zum Träger solcher 
Partien fast durchweg den Chor machten^). 

Der Chor bleibt in dem Liede seiner bisherigen Haitang (vgl. 
S. 9) trea: Wieder wird Dareios aufs höchste erhoben, seine gute 
Heerführung anerkannt, besonders aber betont, daß er niemals die 
Perser in blutige Kriege verwickelt habe (!). Außerdem ist bemerkens* 
wert, dass der Dichter den Chor der Perser in ganz naiver Weise 
in den religiösen Vorstellungen der Griechen sich bewegen läset: 
Die unterirdischen Götter 6e, Hermes und Hades werden angerufen. 
Weder hier noch sonst irgendwo in dem ganzen Stück ist Äschylus 
3ron der Mythologie'), dem Ritus ^) oder sonstigen Bestandteilen der 
griechischen Beligion^) abgewichen. Es ist nicht wahrscheinlich, 
daß Äschylus zu einer Zeit, wo Hekataios von Milet sein geographisch- 
topographisches Werk yfjg negioSog wohl schon abgefaßt hatte . und 
wo Hellanikos von Mytilene ein Werk mit dem Titel TleQaixd schrieb, 
so naiv war griechische Religionsvorstellungen ohne weiteres auf 
das Volk der Perser zu übertragen, wenn wir auch erst bei dem 
um ca, 40 Jahre später lebenden Herodot®) auf greifbare Kenntnis 
persischer Religion stoßen. Nach meiner Meinung scheute er davor 
zurück auf die athenische Bühne Gottheiten und religiöse Vorstellungen 
zu bringen, die der Masse seines Volkes fremdartig erscheinen mußten. 
Auch sah er es vielleicht für einen Mißbrauch der heiligen Stätte 
des Theaters an, wenn von ihr aus zu andern als griechischen Göttern 
gebetet wurde. So nahm er lieber eine Inkonsequenz in Kauf^ die 
ihm als einem im Grunde mehr religiös als ästhetisch gerichteten 
Menschen vielleicht nicht allzu schwer fiel 

Wenn nun auch Äschylus davon absah in der Zeichnung des 
•Chors nach der religiösen Seite möglichst charakteristische Züge 
anzubringen, so hat er doch andrerseits sich bemüht auf dem Gebiet 
des Völkischen und Sprachlichen Eigentümlichkeiten anzudeuten. 
Wiederholt wird die Gottähnlichkeit des Dareios betont: v. 633, 



*) Vgl. S. 2 u. 3. 

*) Z. B. Soph. Trach. v. 497 ff., Ant. v. 781 ff., Eur. Alk. v. 220 ff.. 
Heraklid. v. 748 ff., Or. v. 316 ff., Rhes. v. 224 ff. 

•) Vgl. S. 6. 

*) Die Totenspende der Atossa v. 611 wird in der gleichen Weise ge- 
schildert wie in der Beschwörung der Schatten bei Homer, je 27 ff. und 
wie Eur. Iph. Taur. v. 160 ff. u. v. 633 ff. 

^) Griechischer Volksglaube liegt auch dem Verhalten Atossas nach 
dem Traum (v. 201 ff.) und der offensichtlich hohen Meinung, die sie von 
Vorzeichen hegt (v. 206 ff.), zugrunde. 

^) Herodot I, 132; (oi Jlsgaai) ovxs ßmfwvg jtaisvvtai ovvß nvQ dvaxatovat 
fÄsJÜLonsg &veiv, ov onovdfj xQ^ovzai, ovxl avX^, ov TtSfA/taai, ovxi ovXfjaiv. 
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642, 651, 655; v. 644 wird er sogar als Gott bezeichnet. Ferner 
wird die äußere Erscheinung des orientalischen Königs in Einzel* 
heiten festgehalten wie der satranfatbigen Fußbekleidung und der 
Tiara (v. 660 ff.)* Endlich strebt der Dichter auch im sprachlichen 
Ausdruck nach orientalischer Färbung : v. 666 Slanoxa dtan6xov9 die 
Anrede ßaiXifp^ (v. 657) ist vielleicht phrygischer Herkunft, verwandt 
mit dem hebräischen baal. Dagegen ist es als eine Verzeichnung 
zu betrachten, wenn der aus Persern bestehende Chor seine eigenen 
Worte V. 633 als ßd^ßaga ßiyfiara bezeichnet. Der Ausdruck kann 
vielleicht erklärt werden als eine Art Bühnenbemerkung, mit der 
der Dichter dem darstellenden Chor einen Wink hinsichtlich der 
Färbung des Akzents und der Aussprache geben wollte^}. 

Der Geist des Dareios wendet sich mit v. 681 fT. zuerst an 
den Chor mit der Frage nach dem Grund seiner Beschwörung. 
Dieser aber ist aus echt orientalischer Scheu vor dem König zuerst 
nicht imstande zu reden. Erst auf eine zweite Aufforderung hin 
ist er dazu bereit, aber schon wendet sich Dareios an Atossa, die 
ihm nun die Katastrophe von Salamis mitteilt. 

Mit V. 787 greift der Chor wieder in den Dialog ein und fragt 
seiner Stellung als Regentschaftsrat entsprechend den Dareios, was 
nun im Interesse des Landes geschehen solle. Als dieser von einem 
Krieg mit Griechenland im Hinblick auf die Schwierigkeiten, die 
die Verpflegung eines so gewaltigen Heeres mit sich bringt, abrät 
<v. 790 ff.), macht der Chor (v. 795 ff.) den Vorschlag mit gut 
gerüsteten, auserlesenen Leuten einen neuen Feldzug zu beginnen. 
Aber auch davon will Dareios nichts wissen und offenbart, daß 
dem persischen Heer eine zweite Niederlage bei Platää bevorstehe 
zur Strafe für die Frevel, welche die Perser an den Tempeln, Altären 
und Götterbildern der Griechen verübt haben. Deshalb legt er dem 
'€hor als dem politischen Beirat seines Sohnes ans Herz diesen in 
dem Sinn zu beeinflussen, daß er sich von stolzer Überhebung fern- 
halte (v. 829 ff.). Nach dem Verschwinden des eiöwXoy versichert 
:sich Atossa nochmals der Treue des Chores und gibt ihm, da si» 
selbst abgeht, den Auftrag ihren Sohn zu trösten, damit er sich 
nicht ein Leids antue (v. 527 ff. ^). So steht der Chor in diesem 
dialogischen Teil in engem Zusammenhang mit den Bühnenvorgängen 
and ist durchaus seinem ijS^og entsprechend gezeichnet. 

Das 3. Stasimon (v. 852—907) bedeutet für die Handlung keinen 
Fortschritt. Es dient nur dazu den schon wiederholt betonten 



*) Ähnliche Stellen sind Äsch. Suppl. v, 123, Eur. Phoen. v, 301, Bacch» 
^r. 1034. Vgl. meine Dissert. S. 50 ff. 

') Diese Verse sind zuerst von Nikitine, dann auch von H. Weil ia 
«einer Textaasgabe hinter y. 851 gestellt worden. 
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Oegensatz zwiBchen der ruhmreichen Regierang des Dareios und der 
unglücklichen des Xerxes zu vertiefen. Zu diesem Zweck rühmt 
der Chor wie schon wiederholt die Taten des Dareios, doch zeigt 
er die gleiche Unfähigkeit Licht und Schatten gerecht zu verteilen^ 
Denn er weiß nur von Erfolgen des Dareios zu erzählen, der ergeb- 
nislose Feldzug gegen die Skythen und die Niederlage bei Marathon 
werden mit keiner Silbe erwähnt. Dagegen werden die glücklichen« 
Feldzüge in Thrakien, am Hellespont, der Propontis, d^n Bosporus, 
sowie die unterworfenen griechischen Inseln aufgezählt. Auch daß* 
Dareios oft an den kriegerischen Unternehmungen nicht persönlich 
teilgenommen hat, sondern zu Hause geblieben ist (v. 864), wird 
au ihm rühmend hervorgehoben — natürlich um der Kontrastwirkung 
willen — , obwohl doch die entgegengesetzte Beurteilung mindestens 
ebensoviel Berechtigung hätte. In dem allen zeigt sich . der Chor 
von derselben Seite wie schon früher (S. 9) als laudator temporis 
acti, dem die Erinnerung alles in verklärendem Lichte darstellt. 
Wenn Wecklein zu v. 864 ff. bemerkt, daß in der Aufzählung der 
Eriegstaten der hellenische Gesichtskreis nicht überschritten sei^r 
so ist zuzugeben, daß in dieser Richtung der nationale Standpunkt 
der Perser so wenig wie im Gebiet des religiösen und sittlichen 
Lebens (vgl. S. 6 u. 10) gewahrt ist. Aber daran hat die Naivität des^ 
Dichters und seines Publikums keinen Anstoß genommen, obwohl^ 
wir, streng genommen, eine Verzeichnung des ij^^og darin zu sehen 
haben. 

Von V. 908 an steht Xerxes dem Chor gegenüber. Im Gegen- 
satz zu der dem Höwikov des Dareios gegenüber bewiesenen Ehrfurcht 
mildert der Chor auch jetzt seine Vorwürfe gegen den König nicht, 
er findet kein Wort zur Entlastung des Unglücklichen, der im vollen 
Gefühl . seiner Schuld vor ihm steht (bes. v. 912 ff.). An Schärfe 
übertrifft alle früheren Wendungen der Vorwurf (v. 923 ff.), daß- 
Xerxes die Jugend des Landes getötet und den Hades mit Persern 
gefüllt habe. Der Chor fragt nach dem Schicksal vieler vornehmen 
Perser um immer wieder das gleiche zu erfahren. Auch hier hat 
der Dichter sich bemüht durch Häufung persischer Namen ^) den< 
nationalen Charakter des Chores festzuhalten, wie er ihn auch 
sicherlich in der Färbung der Melodie des Liedes') zum Ausdruck 
gebracht hat. Das Stück endet in einem Klagegesang, der zwischen 
Xerxes und dem Chor abwechselt. 



I 



<) Im Gegensatz zu der Inschrift, von Behistan. 

*; Ph. Keiper „Die Perser des Äsch. als Quelle für persische Alter- 
tumskunde betrachtet", Erlangen 1878, bezeichnet von den 55 in dem Drama 
vorkommenden Namen 42 als echt iranisch. 

') Darauf weist hin MoQmv^wov ^Qfjvfjttjgog (v. 938), ein Klagegesang, 
der Mariandyner, nach dem schol. eines paphlagonischen Volksstammes. 
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Ans dieser Analyse des Stückes läßt sich folgendes als Eir* 
^bnisO ableiten: 

I. Wenn es richtig ist die Handlang des Dramas dahin zu- 
sammenzafassen, daß es dem Dichter darauf ankommt za zeigen, 
welchen Eindruck die aus bloßer Ahnung allmählich zur Gewissheit 
43ich verdichtende Tatsadie der Katastrophe von Salamis im Land 
der Perser macht, dann dürfen wir wohl dem Chor die führende 
Bolle in der Handlung zusprechen'). Denn an ihm werden 
die einzelnen Stadien dieses im Grunde genommen psychologischen 
Vorgangs veransdiaulieht: zuerst die bange Ahnung (in der ParodosX 
dann die Verzweiflung, als die Ahnung zur Wirklichkeit wird (v. 
256 ff.)i ^a^A ^^^ schon etwas gefaßtere Trauer (v. 532 ff.), die 
Anklagen gegen Xerxes als den Schuldigen (v. 550 ff.), weiter die 
Ratlosigkeit, aus der heraus der Chor zu einer Beschwörung des 
Dareios seine Zuflucht nimmt (v. 623 ff.), endlich, als Xerxes selbst 
auftritt, erneute Anklagen und Klagen. Träger all dieser Stirn- 
mungen ist in erster Linie der Chor. Wohl kommt auch Atossa 
mit einzelnen dieser Gefühle zu Wort, aber nur in der Weise, daß 
sie in leichter Variierung die Stimmung wiederholt und verstärkt, 
die der Chor zuvor zum Ausdruck gebracht hat. Das gilt z. B. 
von der trüben Ahnung des Chors, von der später auch Atossa auf 
Grund ihres Traumes und der Vorzeichen eriüUt ist, ferner von der 
durch die Unglücksbotschaft bewirkten Verzweiflung, mit der sie 
ebenfalls dem Chor nur sekundiert, während sie naturgemäß an 
den Anklagen gegen Xerxes überhaupt nicht beteiligt ist. Die 
Variierung, von der wir oben sprachen, besteht darin, daß Atossa 
fast nur ihrer personlichen Sorge und Ahnung und ihrem persön- 
lichen Schmerz Ausdruck verleiht, der Chor dagegen den Gefühlen 
des ganzen Volkes. Daß es aber dem Dichter um die Veranschau- 
lichung der Stimmung der Allgemeinheit an erster Stelle zu tun 
war, kann nach unsern Ausführungen nicht mehr zweifelhaft sein. 

Auch im Hinblick auf die Technik des Dramas, besonders die 
Führung des Dialogs nimmt der Chor die erste Stelle ein. 
In diese Richtung weist schon die Tatsache, daß von den 1076 Versen 
des Dramas auf den Chor nicht weniger als 5(M, also beinahe die Hälfte 
treffen. Ferner kommt es, obgleich zwei Schauspieler verwendet 
werden^ nur zweimal zu einem Dialog zwischen den Schauspielern 
und zwar v. 290 ff. zwischen dem Boten und Atossa und v. 703 ff. 
zwischen dem eidcaXoy des Dareios und Atossa. Xerxes und Atossa 
treten einander nie gegenüber, da beide Rollen vom Sevre^ayioyiaTi^g 
za spielen waren '). Im übrigen stehen sich, soweit nicht der Chor 

*) Die in der Einleitung (S. 1) gegebene Reihenfolge der Gesichts- 
punkte wird hier und im folgenden beibehalten. 
•) Vgl. Gruppe, Ariadne S. 150. 
•) Vgl. Wecklein, Einleitung zu seiner Ausgabe S. 35. 
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allein die Bühne behauptet, immer der Chor nnd ein Schauspieler 
gegenüber. Der Dichter zeigt also in der Führung des Dialogs noch 
eine altertümliche Grebandenheit, indem er sich nicht blofi auf die 
Kunst des Dreigesprächs ^) noch nicht versteht, sondern auch de» 
Chor in viel stärkerem Maße als später in den Dienst des Dialogs stellt* 

Auch in mehreren Punkten der oixovoptiaj so wenn die Parodos 
das Stück eröffnet oder wenn der Bote sich trotz der Anwesenheit 
der Königin zuerst an den Chor wendet oder wenn der Chor statt 
Atossas die Beschwörung des Dareios vornimmt, zeigt der Chor sein 
in der historischen Entwicklung begründetes Übergewicht.^) 

IL Der Charakter des Chors ist in nnserm Stück nur in Um* 
rissen gezeichnet. Doch unterscheidet ihn das nicht von den andern 
Spielern, sondern gilt ebenso auch von ihnen. Es sind alte Perser 
aus vornehmen Häusern, die während der Abwesenheit ihres Königs 
als eine Art Begentscbaftsrat in der Heimat zurückgeblieben sind, 
Männer, die mit tiefem Einblick in die Verhältnisse ihres Staates 
auch Verständnis für die Vorzüge fremden Staatslebens verbinden 
(v. 232 £F.)* Mit Bedenklichkeit stehen sie der Politik der Gegenwart, mit 
Kritiklosigkeit der Politik der vorausgehenden Generation gegenüber, 
die ihnen in einem verklärenden Lichte erscheint. Soweit das Bereich des 
allgemein Menschlichen in Betracht kommt, ist diese Zeichnung 
einwandfrei und ohne Widersprüche. 

Anders aber steht es um die Darstellung des die Perser als 
solche Charakterisierenden^). Wohl hat der Dichter durch Be- 
tonung persischer oder orientalischer Eigenheiten auf militärischem, 
völkischem und sogar sprachlichem Gebiet die Charakterisierung ange- 
strebt, aber sie bleibt in Einzelheiten, teilweise auch Äußerlichkeiten 
stecken und führt zu Widersprüchen. Am meisten fällt der Widerspruch 
in die Augen, daß die Perser einerseits dem üdw'koy des verstorbenen 
Königs Dareios und der Königin-Mutter als gottähnlichen Wesen 
mit tiefster, echt orientalischer Ehrfurcht begegnen, andrerseits aber 
dem unglücklichen Xerxes, selbst als er in Person vor ihnen steht, 
mit echt griechischer naQ^tjaia die schwersten Vorwürfe ins Gesicht 
schleudern. In allem vollends, was Sittlichkeit, Mythologie und 
Religion betrifft, bewegt sich der Chor durchaus auf griechischem 
Boden. Zur richtigen Darstellung fremden Volkstums nach allen 
Seiten war der Grieche der damaligen Zeit noch nicht imstande, 
teilweise erkannte er wohl auch in kurzsichtiger Naivität nicht 
ganz den Umfang der hier vorliegenden Aufgabe. 



>) Vgl. K. Listmann, Die Technik des Dreigesprächs in der griechischen 
Tragödie, Dissert. Darmstadt 1910, S. 4. 

') Die Begründung im einzehien haben wir oben an den betreffenden 
Stellen zu geben versucht. 

') Was vom Chor gilt, bezieht sich natürlich auch auf die andern 
Personen. 
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In der Wahl des Chores zeigt das Stück des Äsohylus einen 
wesentlichen Fortschritt gegenüber den Oi^lpiaoai des Phrynichos, 
die den gleichen StoiF behandelten. Denn ein Chor von phdnizischen 
FraueUi wie er in dem Stück seines Vorgängers vorkam, konnte 
anmöglich so organisch mit dem Oang der* Handlang verbanden 
sein wie ein Chor von bejahrten, an verantwortlicher Stelle im Staat 
stehenden Persern ^). 

m. Der Chor hat während des ganzen Stückes die gleiche Rolle. 
Er ist der Vertreter des persischen Volkes, der Masse 
gegenüber der Einzelpersönlichkeit, wie sie uns in Xerxes gegenüber- 
tritt* Damit bat Äschylas dem Chor eine Aufgabe zugewiesen, für 
die seine Kollektivpersönlichkeit wie geschaffen war. Eine solche 
Gestaltong entsprach auch den politischen Anschauangen des Griechen, 
der vielldbht aach in der Tragödie, wenigstens in den Dramen, die 
sich auf dem breiteren Untergrund staatlichen Lebens abspielten, 
einer Mitwirkung der Masse in irgend einer Form gerne Rechnung 
trag. So entstand aus einer Vereinigung von historischer Notwendig- 
keit (sofern die Tragödie ihrem Ursprung nach mit dem Chor als 
integrierendem Bestandteil rechnen mußte), von dramatischen Er^ 
wägangen, die den Chor in den Mittelpunkt des Ganzen zu stellen 
empfahlen, und von politischen Anschauungen ein Typus von Chor, 
in dem wir nicht nur eine Erfindung des Äschylas sondern auch 
ein Uiwfia von ihm zu sehen berechtigt sind« 

Die Schutzflehenden. 

Die Schutzfiehenden sind nicht mit Bestimmtheit zu datieren; 
deshalb gehen die Ansichten über die Zeit ihrer Aufführung ausein- 
ander^). Wenn sie hier an zweiter Stelle behandelt werden, so 
geschieht es, weil ich überzeugt bin, daß sie den Persern in vielen 
Punkten nabestehen und zeitlich mit ihnen zusammengehören. Diese 
Ansicht kann aber auch durch eine Untersuchung des Chores in 
diesem Drama gestützt werden. 

Wie in den Persern so eröffnet auch hier die Parodos des Chors 
(v. 1 — 181) das Drama. Er besteht aus den Danaiden und gibt in 
den einleitienden Versen 1-18 wie in den Persern die Exposition 
des Stückes: Die Töchter des Danaos sind aus Ägypten übers Meer 
nach Argos geflohen um der Ehe mit den blutsverwandten Söhnen 
des Algyptos zu entgehen. Ihr Vater Danaos hat sie nach Argos 



') Vgl. Wecklein, Einleitung zu den Persem S. 29. 

*) A. W. Schlegel, Griechisches und römisches Theater, Bemharäy, 
Griech. Literaturgeschichte, £. Bethe in der Einl. in die Altertmnswissen- 
schaft, herausg. v. Gercke und Norden, I. S. 298, u. a. zfthlen es zu den 
Altesten Stücken. Dagegen gehen Bflcheler, Rh. Museum 40, 627 u. Wecklein« 
Einleitg. zu den Schutzflehenden S. 20 ff. sehr weit mit der Datierung herab. 
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geführt; denn von hier stammt ihr Gedcblecht, das aaf Jo, die Ge- 
liebte dee Zea», zurückgeht. 

Sodann enthält die Parodos aber auch schon das erregende 
Moment, das deutlich auf das Ziel der Handlung hinweist. Es 
ist der Wunsch der Danaiden: Möge das Land uns Schutzfiehende 
freundlich aufnehmen, mögen die Verfolger im Meere den Tod finden« 
Der Anspruch auf Schutz wird noch einmal abgeleitet s^us der Ab- 
stammung von Epaphos, dem Sohn der Jo. Trotzdem erfüllt sie 
die bange Furcht, ob sie im Argiverland helfende Freunde finden 
werden. Daher bitten sie die Götter den Frevelmut ihrer Feinde 
zu bestrafen. Endlich flehen sie nochmals in eindringlichen Worten 
das Argiverland um Schutz an und bitten besonders auch die jung- 
fräuliche Artemis sie vor ihren Verfolgern zu schützen. Schon deuten 
sie auch (v. 160 ff.) an, was sie im Sinne haben, wenn ihre Hilfe- 
rufe ungehört verhsdlen: dann wollen sie durch Selbstmord ihrem 
Leben eiD Ende bereiten. 

So fallt auch in diesem Stück wie in den Persem dem Chor 
die bedeutsame Aufgabe zu die Vorgeschichte zu entwickeln und 
einen Ausblick auf den drohenden Konflikt zu gebwi. Dazu war 
«r besonders berufen; denn diesmal steht er selbst mitten im drama- 
tischen df,y(Siyj um sein Geschick dreht sich alles. 

Die Gedanken und Gefühle, wie sie eben zusammengefaßt wurden, 
entsprechen durchaus dem ^^o^ der Danaiden. Sie erzählen ja von 
ihrem eigenen Schicksal, geben ihren Hoffnungen und Befürchtungen, 
ihrem Vertrauen auf den göttlichen Beistand deutlichen Ausdruck. 
Auch ihre Drohung sich das Leben zu nehmen, wenn Hilfe ausbleibt, 
ist zu begreifen aus dem fid^og der in ihrer weiblichen Ehre bedrängten 
Jungfrauen, wirft damit allerdings ein Licht auf ihren zum Äußersten 
entschlossenen Charakter, ^welcher die Bluttat in der Brautnacht 
begreiflich macht". *) Wenn sie v. 168 ff. den Verdacht äußern, daß 
Heras Eifersucht die Schuld an ihrer Bedrängnis trägt, wenn sie 
•die versteckte Drohung aussprechen, Zeus werde, falls er sich ihrer, 
seiner Nachkommen, nicht annehme, seinen Ruf als gerechter Gott 
aufs Spiel setzen, so bewegen sich diese Gedanken ganz in volks- 
tümlichen religiösen Anschauungen; und wenn sie v. 129 ff. andeuten, 
<laß die Menschen den Göttern für ihr Wohlergehen und für glückliche 
Erfolge gerne Opfergaben darbringen, so weist das in die gleiche 
Richtung. 

Diesen von einer niederen Stufe der Religiosität zeugenden W^orten 
«tehen aber in demselben Chorlied Anschauungen gegenüber, die von 
«inem viel tieferen religiösen und sittlichen Erkennen zeugen, besonders 
in den v. 88 — 109. Schon in der äußeren Form ist der Unter- 



^) Vgl. Wecklein in seiner erklärenden Ausgabe, nach der ich zitiere, 
2U der Stell«* 
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«dried-erkeimliar, es fehlt die Beasiehting der anegec^roclieneii 3Gre- 
danken zo dem redenden Sabjekt^ was der SchoHast zu v. 86 mit 
dem Äiudmck yv(a^uM&g bezeichnet. „Die Wege des göttlichen 
JQenkens entliehen sich dem^menschlichen Erkennen; was Gott plant, 
j^eht sicher in Erfüllung. Auch in der Finsternis des Unglficks 
atrahltjäen Menschen das Licht Gottes. Mflhelos and ohne An- 
..wendiuig yon Gewalt zerstört Gott die Hoffnungen himmelsturmender 
Frevler. Er f&hrt seine Gedanken aas ohne seinen himmlischen 
Sitz zu y^laasen.^ 

. ]S6 niiteriiegt wohl keinem Zweifel, daß mit diesen Versen eine 
viel reiner^, geläatertere Religiosität za Worte kommt als in jenen 
volkstümlichen Anschauangen. Wenn wir nun von diesen beHaaptet 
haben, daß sie sich im Bahmen des gegebenen ^^o^ halten, so ist 
damit schon |;esagt, daß jene sittlich and religiös höher stehenden 
über das ^o^ des Chores weit hinaasgehen. Sie stammen aas der 
Religiosität des Dichters selbst, der sich nicht scheute hier den 
IClhöt gleichsam als Sprachrohr seiner Gedanken za benützen 
ohne darnach zu fragen, ob die Einheitlichkeit des ^^o^ ^ dadurch 
verletzt ii^tirde^). Für unser Gefühl freilich bleibt zwischeh dem 
philosophisch orientierten Monotheismus') des Dichters und jenen 
:änthropomÖrphen Vorstellungen; wie sie in einem und demselben 
Ghorlied zuni Ausdruck kommen, eine unüberbrückbare Kluft. Doch 
ist es besser die Forderung, daß der Chor ein einheitliches ^^o^ 
haben müssk fallen zu lassen als eiüem Dichter und Denker wie 
Aschylus so widerspruchsvolle Meinungen zuzutrauen. Vielmehr steht 
die eine Anschauung mit dein Charakter der naiv denkenden Mädchen 
in Zusammenhang, während nur die andere die Weltanschauung des 
Dichters widerspiegelt.^) 

Endlich ist auch hier Wie bei den Persern die Frage aufzu- 
werfen, ob der Dichter dem fremdländischen Weseii, wie es durch 
die Herkunft der Danaiden aus Ägypten gefördert ist, Rechnung 
getragen hat. Aschylus hat hier den gleichen Weg beschritten wie 
dort. Er beschränkte sich darauf die Fremdartigkeit der äußeren 
Erscheinung, wie sie jedenfalls schon in der Maske und demXoslam 
zam Ausdruck kam, anzudeuten: v. 73 vtikod^t^ naqtiap^ v. 160 
j^tkap9'k^Xt6kxvnov yivoqj womit doch, wohl die schwarze Hautfarbe 
bezeichnet ist*). Im Sprachlichen soll offenbar das Wort ßovvi<; 
{y. 123) das fremdartige Eolprit jcioch realistischer gesiialten; denn 



^- 1) Dies ist sehr häufig der Fall bei Eüripides. Vgl. meine Dissertation 
§ 19: Paral>asenartlge Elemente in den eurip. Ghorliedem; 

') Vgl. Äsch. Ag. V. 170 ff. . ; . ^ ; 

..'j Daher ist abzolehnen d» Meinung P, .Riehteriis . „Zur Dramaturgie 
des Aschylus'' Leipzig 1892, S, 110, die letzten Strophen der E^rodos. zeigten, 
-wie tief Aschylus in den Schwächen des griechischen Volksglaubens steckte« 
*) Etwas anders Wecklein zu dw* Stelle. . • • -• 

2 
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daß es ein Fremdwort ist, beweisen die folgenden Worte: xa^ßär» 
(iremdländisch) ^^vdiiv ^i^ ^fi, ^coym^* Von einer tiefergehenden 
Charakterisiening des Chors nach der nationalen Seite ist hier noch 
viel weniger die Rede als in den Persern. Die angewandtem Mittel 
^sind ganz äußerlicher Natnr^). 

Es folgt ein Dialog zwischen Danaos und der Ghorführerin 
(v. 182—239): Danaos rät seinen Töchterii, wie sie sich den Ein- 
wohnern des Landes gegenüber verhalten sollen. Die Danaiden flehen 
die Haaptgötter des Landes nach seinem Rat um Beistand an. Ihr 
leidenschaltliches Wesen verrät dabei, 'wie Wecklein bemerkt, v. 215. 

V. 240—349: Der König Pelasgos and die Danaiden stellen 
sich gegenseitig vor. Die Danaiden erklären ihre Herkunft aus Argos 
and begründen ihre Bitte um Schatz. Ihre gereizte, temperament-^ 
volle Art spricht wieder aus v. 341 and 347, wo der König seine 
ersten Einwände erhebt. 

In dieser ganzen Szene wirkt sehr befremdend, daß die Dana- 
iden dem fremden König Rede und Antwort stehen, während ihr 
Vater Danaos von v. 240 bis v. 498 in völligem Stillschweigen ver* 
harrt, das durch nichts motiviert erscheint. Wäre das ^og des 
Chores berücksichtigt, so müßten die Rollen gerade vertauscht sein, 
Wie wenig ist der Dichter hier dem Grundsatz des fix6g^ gefolgt^ 
Denn diesem widerspricht doch offenbar, daß Jungfrauen einem 
fremden König eingehenden Aufschluß erteilen über ihre Abkunft,, 
ihre Schicksale und ihr Anliegen, während ii^r gleichzeitig anwesen- 
der Vater gar nicht sich äußert'). Dazu kommt noch, daß die 
Jo-Sage, die nach unserm Empfinden fast etwas heikler Natur ist^ 
von dem Chor der Jungfrauen in großer Breite ausgeführt wird — 
ein deutlicher Verstoß gegen das ijO^og nach der Forderung des 
Aristoteles^). Äschylus scheint auch hier^) von dem zweiten Schau- 
spieler, dessen Einführung doch sein Verdienst ist, keinen rechten 
Gebrauch machen zu können. Anstatt den Dialog zwischen Felasgoi» 
und Danaos sich entwickeln zu lassen, wie es die Rücksichjt auf 



^) Vgl. Schlegel, a. a. 0. „(iL8ch;irlus) legt ein großes Gewicht auf 
die ausländische Stammesart der Danaiden ; doch bezeugt er sie nur von. 
ihnen ohne d^n fremden Charakter in ihren Reden selbst erkennen zu lassen.* 

') VgL Arist. pOQt. 1451a 35: (pavegäv de en Tä>v eiQtjfiivcov xal Sxi ov xa 
feif^fUva XiytiVf tovxo noirftw egyoy eoriv, dXX' oh, Sr yirotto ptom rd 9wata xata- 
j6 etxos ^ x6 dvayxator, 

') Als sie den Namen ihres Vaters nennen (v. 323), geschieht dies,, 
ohne daß sie auch nur mit einem Worte, etwa einem beigesetzten ^f be*^ 
tonen, daß er vor ihnen steht. ' 

*) Arist. poet. 14d4 a 32 : XQV ^^ ^^ ^ ^^ ij^saiv &<auQ 9cai er tfj xöv 
9fQVfii6.%<ar üwtüoe^ aei ^tfxeXv ^ vo AvayxajEov ^ j6 eix6g, oKire %w toio^ay tii töi'^ 
Otrra Xiyew rj n^xxeiv rj arayxatov ^ $1x6^, ^ ■ ' 

^) Ebenso in den Persern, s. S. 13. 
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das ^ix6g erforderte, läßt der Dichter den Chor und den emenr 
Schauspieler sich unterreden, wie es in der Tragödie vor Äschylos 
die Regel war. 

6uz anders verfahrt Enripides in einer der nnsrigen inhaltlich 
dorchans verwandten Szene: Hik. v. 87 £ Die Mütter der vot 
Theben gefallenen sieben argivischen Helden, aas denen hier der 
Chor besteht, sind, gelahrt von Adrastos, dem König von Argos, 
nach Athen gekommen um durch die Yermittlung des Theseus die 
Bestattung ihrer Söhne zu erlangen» Ihre Bitte aber bringen sie 
nicht selbst vor, sondern ihr Wortführer ist Adrastos» Der Chor 
beschränkt sich darauf (v. 193) in konventioneller Manier in zwei 
Versen seine Zustimmung ausizudrücken. Hier also findet ein Dialog 
zwischen den Schauspielern statt, während der Chor sich im Hmter- 
grund hält. Aschylus hat zwar auch schon zwei Schauspieler zur 
Verfügung, zeigt aber in ihrer Verwendung noch eine Art archaischer 
Gebundenheit, während Eqrtpides in der richtigen Erkenntnis, daß 
der Dialog in erster Linie zwischen den Schauspielern zu führen 
sei, den Chor zurücktreten läßt. 

In dem Kommos (v. 3öO'-422) erneuern die Danaiden ihre Bitten 
um Schutz. Der König Pelasgos zeigt sich im Gedanken an den 
Schaden, der seinem Staat aus der Gewährung des Schutzes eiv 
. wachsen könnte, bedenklich (v. 860 ff.), ^^s er sich zup Entscheidung 
der Bitte nicht kompetent erklärt, sondwn sie — eine durchaus 
anachronistische Gestaltung^) — an den Sfjftog verweist, schenken 
sie diesen Bedenken keinen Glauben, sondern legen dem griechischen 
König die Gewalt des orientalischenDespoten bei in Ausdrücken, 
die durchaus an das berühmte l'4tat c'est moi Ludwigs XIV. er- 
innern (v. 375 ff.). Das bleibt im Einklang mit ihrem ^^o^, da 
sie, am Nil aufgewachsen, nur das absolute Königtum ans eigner 
Erfahrung kennen» In allem, was sie sonst vorbringen, appellieren 
sie an das religiöse Bewußtsein des Königs* Dagegen haben sie 
für alle seine Einreden, besonders auch rechtlicher Natur (v. 392 ff.) 
teils kein Verständnis, teils schenken sie ihnen nicht einmal Be-^ 
achtung« Wie ganz anders hat oft Euripides die Gegensätzlichkeit 
zweier Standpunkte in wirksamer Weise zur Geltung gebracht, sich 
aber dann, wenn er seine eigene, der Tradition oder Konvention 
widersprechende Anschauung aussprechen wollte, auch nicht vor 
einer gründlichen Verzeichnung der Charaktere gehütet')! 

Der König ist noch zu keinem Entschluß gekommen, sondern 
steht da in stilles Nachdenken versunken. Da faßt der Chor in 
einem Liede (v. 423—446) alle die Gründe zusammen, die ihn be- 



^) Vgl. Heim, Die Königsgestalten bei den griechischen Tragikern, Dfss. 
Erlangen 1904, S. 27 fP. 

«) Vgl. H. Steiger, Euripides, Leipzig 1912, S. 35. 

2* 
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stimmen müssidn den Schatzflehenden zu helfen. Sie iBind wieder 
dem ijd-og entsprechend ausschließlieh religiöser Natnr\ Die Ent-* 
scheidang wird in dem folgenden Dialog (v. 447 — 632) zwischen 
dein Chor .und dem König herbeigeführt: die Danaiden dr<Aen, wie 
das wieder ihrer leidenschaftlichen Sinnesart entspricht, sich mit 
ihren Gürtebi an den Götterbildern aofzahängen (y, 474). Jetzt ist 
fler König bereit ihre Sache vor. dem Volke zu vertreten und den 
Sanaos^) zur Yolksversanunlang geleiten zu lassen, damit das Volk 
<larch den persönlichen Eindruck um so günstiger gestimmt werde. 
Der erste Teil, gewissermaßen der erste Akt des Dramas ist 
nan zum Abschluß gelangt, an einem solchen Rnhepankt der Hand* 
lang ist der Ort für ein Chorlied, hier das 1. Stasimon gegeben. 
An dieser Stelle ergibt sich ein interessanter Einblick in die drama- 
tische Technik des Äschylas. Der Dichter steht nämlich* vor einem 
Dilemma, in das ihn die Doppelnatar des Chors im griechischen 
Drama, besonders im vorliegenden führt Der Chor ist nicht nar 
Träger der lyrischen Partien, er nimmt auch, aasgestattet mit einem 
ganz bestimmten ^^o^, an der dramatischen Handlang mit größerer 
•oder, g^ingerer. Aktivität teil. In anserm Drama steht er naiur- 
jgemäß im Vordergrund des Geschehens und hat im bisherigen Verlaaf 
des Stückes die führende Rolle behaoptet. Sein ursprünglicher 
Standort ist die Orchestra, in die er mit der Parodos eingezogen 
eist. Nun hat v. 194 Danaos dem Chor den Bat gegeben: 

&futy6y ioTi navrbg *iVex', 5) xögaiy 
ndyoy nQoai%iiy xcird' dyioyicjy &e(oyy 
^, h. sich auf der Anhöhe^) mit dem Altar der ^co< Aydt^mj wo er 
iBich befindet, niederzalassen. Der Chor ist, wie aas v* 214 und 
:247 hervorgeht^ dieser Aufforderung nachgekommene Jetzt nach dem 
Abgang ihres Vaters Danaos fragen die Mädchen den König Pelasgos, 
was sie tun sollen, und erhalten von ihm (v. 517) die Antwort: 

MxtMv^öyäXxfogkann.im Gegensatz zu dem erhöhten Platz, 
auf dem der Altar steht, . nur die ebehe Flache der Orchestra gemeint 
isiein. Kun ist klar: Dorthin muß sich der Chor nach den Inten«- 
ÜOQen des. Dichters begehen, damit er das nun folgende Stasimon 
dng^i kann. Es handelte äich also für den Dichter darum die durch 
-die Gesetze der dramatischen Technik geforderte Rückkehr des Chors 
in die Orchestra zu motivieren. Dieser Absicht dient offenbar die 
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- *) Erst mit v. 489 nimmt Pelasgos Notiz von ihm. 
r ^ Dieser Platz kann schwerlich innerhalb der Orchestra gelegen sein. 
Dieser Annahme (auch Weckleins vgl. Einleitung zu den Schatzflehenden. 
S. 13 a. 14) widerspricht doch die räumliche Entfernung zwischen den beiden 
Standorten des Chors, wie sie nach v. 214 und 518 ff. unbedingt angenommen 
werden muß. Also kann nur ein erhöhter Platz außerhalb der Orchestra,^ 
4iuf einer oxt^vi^ in Betracht kommen. Vgl. P; Richter, a. a. 0. S. 112 ff. 
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kaFze Debatte zwischen Chor und König (v. 515—524): DieDanai-^ 
den tragen aus Farcht vor ihren Verfolgern Bedenken den sicheren 
Platz am Altar zu verlassen. Diesem berechtigten Einwand vermag: 
der König nichts anderes .entgegenzustellen als zuerst eine sarka* 
stische (v. 519), dann eine banale allgemeine Wendung (v. 523)^ 
Eine wirklich überzeugende Motivierung ist hier dem Dichter also- 
nicht gelungen. Doch ist für unsere Untersuchung schon die Fest* 
Stellung von Belang, daß er überhaupt um eine Motivierung sicl»^ 
bemüht hat. Denn daraus ergibt sich die Tatsache, daß schon^ 
Äschylus den Chor in allem, was Motivierung anlangt,, 
nicht anders angesehen und behandelt hat als jeden/ 

In dem In Stasimon (v. 533—607) wendet sich der Chor fir 
einem Gebet wieder an Zeus mit der Bitte um Schutz und beruft 
sich auf seine Abstammung von Epaplio», dem Sohn des Zeus und 
der Jo. In dm höchsten Ausdrücken („Herrscher der Herrscher, 
Seligster der Seligen, der Oewaltigen gewaltigste Macht ^) wird die 
einzigartige Stellung des Zeus hervorgehoben. ^Kein Gott ist mächtiger 
als er. Was er vnll, das geschieht sofort.^ Diese Gedanken hängen 
aufs engste mit der Stufe zutommen, welche die Handlung eben, 
erreicht hat. Die Danaiden rufen in ihrer Herzensangst zu denk 
hohen Ahnherrn ihres Hauses um Hilfe. Je außerordentlicher seine- 
Macht in der Vorstellung der Betenden ist, desto sicherer ist auck 
ihr Vertrauen auf Rettung in ihrer Not. Daher «verweilen sie- 
gerne bei diesem Gredanken um aus ihm Beruhigung und Zuversicht: 
zu schöpfen. Indes ist, wenn auch kein strikter Beweis^) dafür zut 
erbringen ist, die Annahme nicht von der Hand zu weisen, daß hier 
zugleich ein Bekenntnis des Dichters zu der Allmacht des Zeus vor'« 
Hegt, den er, wenn auch nicht als einzigen, so doch als einzigartigerm 
Gott bezeichnet. So eng sich aber dieses Stasimon mit der Parodos^ 
in manchen Punkten berührt, so unbestreitbar ist der Unterschied» 
daß in unserm Lied die religiösen Gedanken das l^&g des Jungfrauen«' 
chores nicht überschreiten. 

Den größten 'Raum in dem Liede nimmt jedoch die Jo-Sage 
ein. Äußerlich erklärt sich das daraus, daß' Jo die Stammutter der 
Danaiden ist. Der innere Grund aber liegt darin, daß auch Jo in 
großer Not — nach langem, qualvollem Umherirren — Rettang 
und Erlösung durch Zeus gefunden hat. Hier liegt eine Verzeichnung 
des ijO^og des Ohors vor, wenn die Wanderungen der Jo v. 552 —575 
in einer durch die Sache nicht begründeten Breite behandelt werden. 
Der Bosporos ^), Phrygien, Mysien, Lydien, Kilikien, Pamphylien und 



. ,') Die Zurückhaltung Richters a. a. 0. S. 116 erscheint mir übertrieben. 
') Das Wort wird in falscher Etymologie auf ßo6: xoqoq zurückgeführt;- 
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Cypem^) werden in ziemlich trockener Aafzählnng mit NameAs^ 
liiennang aufgeführt, eine ganze Karte von Kleinasien entrollt sich 
Vor nnsern Augen. Schließlich wird als Endpunkt der Irrfahrten 
noch Ägypten erwähnt und der Überschwemmung des Nils gedacht, 
die der Dichter schon richtig auf die Schneeschmelze zurückföhrt. 
Aber, so müssen wir fragen, was sollen diese geographischen Dinge 
im Munde eines Chores von Jungfrauen, was sollen sie als Stoff 
l^yrischer Poesie? In den feierlichen Rhythmen des Chorliedes vor- 
getragen, bedeutet dieser geographische Exkurs für unser ästhetisches 
Empfinden ein schwer verständliches Wagnis. Zur Erklärung dieser 
seltsamen Erscheinung muß darauf verwiesen werden, daß Äschylus 
überhaupt eine auffallende Vorliebe ^) für Einfiechtung geographischer 
Einzelheiten in die Darstellung an den Tag legt, eine Neigung, die 
schon der Scholiast zu Arist ran. 928 erwähnt : noXi;g S ^ax^og iv 
%a noTOfjuihg not oQt] Uyur. Dieses rein stoffliche Interesse erklärt 
sich wohl aus dem Beiz der Neuheit, den damals, wo die geographischen 
Studien erst in den Anfängen lagen, alles Geographische für sich 
in Anspruch nehmen konnte« Und auch beim Publikum konnte der 
Dichter offenbar auf große Empfänglichkeit rechnen für alles, was 
ztxi Erweiterung seines — in der damaligen Zeit *) noch sehr be- 
schränkten — geographischen Horizontes dienen konnte. So ist der 
Dichter aus einer didaktischen Tendenz heraus zd einer unkünst- 
lerischen Gestaltung des Chorliedes und einer Verzeichnung des Ijd^og 
gekommen. 

In dem nun folgenden Epeisodion berichtet der zurückkehrende 
Danaos seinen Töchtern, daß das Volk der Argiver einstimmig be-> 
echlossen habe ihnen Aufnahme und Schutz zu gewähren. Hier soll 
ein zunächst mehr äußerlicher Umstand betont werd«i: die über« 
raschende Kürze des Epeisodions, das aus 25 Versen besteht. Nun 
ist freilich diese Verszahl völlig ausreichend um im vom Dichter 
gewollten Fortschritt der Handlung zu verdeutlichen, indes dürfte 
man schwerlich bei Sophokles oder Euripides ein Epeisodion von 
ähnlicher Kürze antreffen. Daher dient auch dieser scheinbar un- 
wesentliche Punkt dazu das Verhältnis von Dialog- und Chorpartien 
bei Äschylus zu beleuchten. Man sieht, daß der Dichter in seinen 
ILltesten Stücken — auch das ist also ein Kriterium für das hohe 
Alter der Schutzflehenden — noch in der Manier der voräschyleischen 
Tragödie steckt, wo die Chorlieder nach Umfang und Bedeutung 
offenbar das Wesentliche waren. Demnach muß der Fortschritt, den 

^) Mit 'Aq>QodiTag noXvjwQog ata ist meinem Erachtens Cjpem gemeint, 
micht rhönizien, wie das schol. und Wecklein angibt. 

») Vgl. Pers. V. 16 ff. s. S. 4. 

') Daß es auch später damit noch nicht viel besser bestellt war, zeigt 
IRömer „Über den literarisch-ästhetischen Bildungsstand des attischen Theater- 
Publikums'*. Abh. d. Bayr. Akad. der Wissensch. 1905 S. 23. 
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Aristoteles ihm nachrühmt mit den Worten : rä roe yoQ^^ ißArtcM^ 
Hai rhy XAyow n^cDTayiayitniiy na^ianeiSaaiy, erst für seine späteren Dramen 
gelten. 

In dem 2. Stasimon (v. 638—717) spricht der Chor, der soeben 
vernommen hat, daß das argivische Volk sich einmütig auf seine 
Seite gestellt habe, Segenswünsche über Argos ans: »Mögen Krieg 
und innere Unruhen, Hungersnot und Seuchen dem Lande erspart 
bleiben I Möge es allzeit verfügen über kluge Oreise im Bat und 
kräftige Jugend im Feldl Zeus mehre seinen Wohlstand an Früchten 
und Vieh! Gesang und Lied ertöne an den Festen! Ehrfurcht vor 
Göttern und Eltern wohne in den Herzen der Bürger.^ Dieses herr- 
liche Lied ist ganz herausgewachsen aus der dankerfüllten Stimmung 
der Danaiden und entspricht völlig ihrem ^^o^. Doch wenn wir 
berücksichtigen, daß das athenische Theaterpublikum einen viel 
weniger strengen Maßstab an die Illusion legte als wir heutzutage^) 
und daß die dramatischen Aufführungen den Charakter eines patrio- 
ti8ch*religiösen Festspiels trugen, so dürfen wir wohl annehmen, daß 
der Dichter daneben auch an das eigene Volk gedacht hat und daß 
ihm diese Wünsche vor allem gelten. Besonders von dem 2. Strophen- 
paare an (v. 664 ff.) tritt die Beziehung auf das argivisdie Volk 
immer mehr in den Hintergrund und der Ausdruck rdySi n6Xty legt 
die Beziehung avf Athen sogar sehr nahe. Fast geboten aber er* 
scheint diese bei v. 702 ff., wo der Pflege der musischen Künste 
die Wünsche des Chores d. h. des Dichters gelten^). So hat es 
dieser verstanden ohne die Illusion zu stören und den Rahmen des 
gegebenen ^o^ zu überschreiten dem Chorlied eine weitere tiefere 
und seinem Publikum sehr wohl verständliche Deutung zu geben. 
Und erst von hier aus erschließt sich die volle Schönheit und Be- 
deutung des Chorlieds. 

Daß sich übrigens die tragischen Dichter öfter gedrängt fühlten 
durch den Mund des Chores Segenswünsche über ihr Land auszu- 
sprechen oder ein Loblied auf ihre Heimat anzustimmen, beweist 
außer einem andern Chorlied des Äschylus (Enm. 917 ff.) das be- 
rühmte Preislied des Sophokles (Öe. Col. v. 668 ff.), das sich ebenso 
im Rahmen des gegebenen ^og hält. Dagegen hat Euripides Med. 
824 ff. mit weniger Glück ein iyxwfnoy auf Athens Land und Volk 
eingeflochten, da der Chor hier aus korinthischen Frauen besteht. 

Im 3. Epeisodion (v. 718 — 783) teilt Danaos von seiner Warte 
aus dem Chor das Nahen der ägyptischen Schiffe mit. Während die 
Danaiden große Angst verraten, bleibt ihr Vater ruhig und rät ihnen 



*) Vgl. Wilamowitz, Herakles II, S.. 149. 

*) Dagegen erscheint es bei der Verderbtheit des Textes bedenklich 
aus V. 706 ff. ein Bekenntnis des Dichters zu aristokratisch-konservatireiL 
Anschauungen heraussmlesen. 
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sich auf die Hilfe der Argiver za yerlassen; die Landung and Ans-» 
sohiffong könne nicht so schnell von statteh gehen. Er selbst geht 
ab um Hilfe zu holen. Für das IjS^og der aufs heftigste erregten 
Sanaiden sind die starken Aasdrücke bezeichnend, mit denen sie 
ihre Gegner charakterisieren^ so v. 765: fimaq/^m^lvot xw^^^attg,. 
V. 770: /Äataicay äyoaiwy n xy(oidXo}y ixoyveg d^fdg* 

Das 8. Stasimon (v. 784— -831) ist beherrscht von der namens 
losen Angst der Danaiden, die sich in anmogtichen Wünschen Lafi^ 
niacht. Sie möchten sich in einen Schlapf winkel. vorkriechen odei: 
in die Lnft sich erheben. Lieber wollten isie sich vpn steilen Felsen 
herabstürzen oder Hunden und Baabvögeln .zar Beate dienen ab 
mit den verhaften Männern eino Ehe eingehen. SQhließlich wenden 
sie. sich wieder in einem inständigen Gebet an Zeas^ All das steht 
im Einklang mit dem Bilde, das der Dichter bisher von denDanaiden 
entworfen hat. 

Als sie die Schiffe landen sehen, flüchten die Danaiden wieder 
zu dem Altar (v, 845, €64), den sie mit Beginn d^s 1. Stasimons 
verlassen ha,ben. Der Herold dßr Ägypter wUl sie mit Drohungen 
and Gewalt in die Schiffe drängen. Aber sie bleiben standhaft oiMi 
rufen diie Götter und den König des Landes um Hilfe, an«.. Dieso 
von drtoiatischem Leben erfüllte Szene zeigt die Handlung auf einem^ 
gewissen Höhepankt, Spiel und Gegenspiel im schärfsten K<mflikt». 
Für unsere Betrachtung gilt es daraaf hinzuwmsen, daß d^s Spiel, 
durch den Chor repräsentiert wird, um auch hier die bedeutsame 
Bolle, die der Chor in unserm Drama innehat^ za betonen. Als die 
Bedrängnis der Dänaiden aufs höchste gestiegM ist, erscheint der 
König, er weist d^s Ansinnen desi Herolds zurück, dieser erklärt; 
den Krieg. Den Dänaiden stuUt der König Wohnungen in seinem 
Palaste zur Verfügung, diese segnen den Könige überlassen aber die? 
Entscheidung über dieses Anerbieten ihrem Vater. 

Diese Zaghaftigkeit und Unselbständigk^t der Dänaiden ist in 
dem. Charakterbild, das d^r Dichter bisher von ihnen entworfen hat,, 
nicht begründet. Kaben sie doch mit größter Entschiedenheit ihre 
Interessen., vertreten und von leidenschaftlicher Energie, die auch; 
yor dem Äußersten nicht :sarückschreckt, zeugten wiederholt ihre 
Worte, Wi(^ können sie also in einer so kleinlichen Sache wie der. 
Wohnungsfrage die Entscheidung ihres Vaters abwarten wollen^ wo 
doch im Grund genofmmen nichts za entscheiden ist? Wie kommt 
der Dichter . überhaupt dazu diesen nebensächlichen Punkt derartig 
aufzubauschen? Das eine ist klar (v. 979 ff.): Er wollte offenbar 
das erneute Auftreten des Danaos motivieren. Freilich ergibt sich 
sofort die weitere Frage: Was soll Danaos nochmals auf der 
Bühne? -Das muß aus seinen Worten Jiervorgehen« Er gibt seinen 
Töchtern Ermahnnngen, wie sie sich in der fremden Stadt verhalten 
sollen, damit sie keinen Grund zu übler Nachrede geben. Aber- 
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gerade diese Eriaabnoiigen scheinen ans nach der freandlichen 6e* 
sinimngy die ihnen das Volk von Atgos entgegenbringt, und nach 
der' jeder Lieichtfertigkeit entbehrenden Sinnesart der Danaiden — 
das ist der zweite Pankt, wo das ^og des Chors verzeichnet ist — 
wenig gerechtfertigt. Die Frage^ was der Dichter mit dieser Stelle 
(v« I0(]@— 1028) bJBzweckt, läßt sich meines £raohtens..nicht einfach 
dadurch lösen, daß inan mit P.. Richter^) annimmt, Aschylos habe 
das Drama aaf die übliche Länge. bringsn. wollen und deshalb an* 
bedenklich ein nnmoti viertes- Ffillstück eingefügt. Das ist bei dem 
geringen Umfang der frägUchisn Partie nicht recht wahrscheinlich 
and heißt aaoh das dichterische Verinögeh des .Aschjrus aa niedrig 
einschätzen. Eine Neigung 'za leeren Deklamationen finden wit 
gerade bei ihm darchaas nicht Mir scheint, daß sich eine plaa- 
^ble Erklarong nar aas dem trilogischen Zasaibmenbang des Stückes 
geben ließe. Denn, wie sich anten (S. 26) zeigen wjrd^ weist dieser 
ganze Sehloßteil schon über das vorliegende. E)r4ma hinjaas aaf das 
zweit« Stück der Trilogie» das jeden&Us den Sieg der. ägyptischen 
Flotte and die Blathocbzeit zum Inhält hatte. Da wir aber übe? 
dessen Verlauf, nör sehr wenig, wiissen, ist eä anmöglich nnsere Stelle 
in einen bestimmten Zasammenhang mit .ihm sa bringet *). So 
müssen wir ans i damit begnügen einerseits eine wenig begründete 
Erklärung, abzalehnen, andrerseits im allgemeinen die BichtUng: an-, 
zngeben, in welcher die richtige. Deotang liegen muß. 

Für unsere Zwecke ergibt sich' aus dieser Untersuchung: In dem 
Semühen um Motivierung hat der Dicbteif an zwei Punkten 
das ^&oc dea €hors verzeichnet. Der letzte Grund dieser Yer^^ 
Zeichnung aber könnte erst aus dem trilogischen Zusammenbang 
heraus einwandfrei erschlossen werden; ? 

Die Exodös des Chors (v. 1029 fT.j bietet insofern Schwierig- 
keiten, als die Meinungen über die Verteilung der Verse auseinander- 
gehen. Ist alles dem Chor der Danaiden zuzuteilen bezw; soll eine 
Teilung des Chors in zwei Halbchöre erfolgen oder soll ein Neben^ 
chor von Dienerinnen angenommen werden? Entscheidend für diese 
Frage ist/ ob die geäußerten Gedanken zu dem Bilde passen, das wir 
bisher von dem Chor gewonnen haben. Mit v« 1029 — 1044 preisen 
die Danaiden die Götter und Flüsse des argivischen Landes und 
stellen sich in den Schutz der jungfräulichen Artemis, die sie vor 
aufgezwungener Ehe bewahren möge. Wenh nun mit v. 1045 ff. 
betont wird, daß auch Aphrodite eine mächtige Göttin sei und An-* 
Spruch auf Verehrung habe, und wenn ihr Wirken ohne jegliche 
Mißbilligung, im Gegenteil mit einer gewissen Anerkennung g^ 

>) a. a. 0. S. 122. 

*) Wecklein versucht dies zu v. 1023 ff. i ,Dic Mahnung gilt der Hypcr- 
mestra, welche sich durch die Liebe zu Ungehorsam verleiten Idßt.^ 
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sehildert wird, so ist es doch anerträglich anzunehmen, daß auch 
diese Ansicht von den Danaiden aasgesprochen wird. Sie stünde 
aach in vollem Widersprach mit der Herbheit and Einseitigkeit 
ihres Wesens. Zudem weisen noch andere Anzeichen daraaf hin,' 
daß wir es hier mit einem Nebenchor von Dienerinnen zu tun haben: 
V. 988 heißt es rdaaeff&B, tfCkau SfuotStg and besonders v. 1033 
ißnod^iaad^iy dnadoi^ fiiXog (setzet das Lied fort). Daß diese Auf-* 
forderang auch nicht einem zweiten Halbchor der Danaiden gelten 
kann, wie P. Richter, a. a. 0. S. 124 meint, ist nach dem, was 
oben üb^ das ^O^og gesagt wurde, einleachtend. So wird die Za- 
teilung der Verse an einen Hauptchor der Danaidm und einen 
Nebenchor ihrer Dienerinnen, wie Wecklein sie gibt, wohl das 
Richtige treffen. ^ 

Der Einwand, daß das Lob auf Aphrodite dem Chor der 
Dienerinnen nicht anstehe, ist leicht za entkräften durch den Hin^ 
weis darauf, daß der Diener im griechischen Drama mehrfach die 
Aufgabe hat, seinen Herrn za beraten, ja sogar ihm ins Gewissen 
zu reden und ihn von Einseitigkeiten abzuhalten. Als Gegenstück 
2u unsrer Stelle kommt besonders in Betracht die Rolle des Dieners 
bei Eurip. Hipp. v. 88 ff. 

Warum übrigens der Dichter diesen Nebenchor eingeführt hat^ 
ist leicht zu ersehen aus der Funktion, die er zu erfüllen hat. Er 
hat die Aufgabe den trilogischen Zusammenhang herzustellen. 
Das geschieht zunächst im allgemeinen durch den Preis der Aphrodite ; 
denn hiedurch werden die Gedanken der Zuhörer auf das zweite 
Stück eingestellt, wo sich mit der Vermahlung der Danaiden mit 
den Söhnen des Aigyptos der allgewaltige Wille der Göttin durch* 
zusetzen scheint. Außerdem ist für die Ökonomie der Trilogie 
bedeutungsvoll, wenn sie jetzt deutlicher in diesem Zasammenhang 
(v. 1054 — 1062) ihren trüben Ahnungen wegen der Zukunft Ausdruck 
geben: Sie sehen kriegerische Verwicklungen voraus und deuten an, 
daß auch die Danaiden der Ehe, der Bestimmung der Frauen, nicht 
entgehen werden^). 

Nachdem der Hauptchor dies weit von sich gewiesen hat, bleibt 
in den folgenden Versen jede der beiden Parteien auf ihrem Stand- 
punkt stehen. Schließlich vereinigen sich beide Chöre in einem 
Gebet an Zeus, er möge die verhaiBte Ehe von ihnen abwenden. 

Die Einzeluntersuchung über den Chor in den Schutzflehenden 
führt zu folgenden Ergebnissen: 

I. Aach hier steht der Chor — und zwar noch mehr als in 
den Persem --* im Mittelpunkt des Dramas. Denn wenn dort neben 
der Entwicklang des psychologischen Vorgangs, dessen Träger der 



>) Daß der Chor sich dabei wie so oft im griechischen Drama in 
falschen Illusionen bewegt, mag schon hier angedeutet sein. Nftheres s. S, 37« 
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Chor iat, besonders in dem Botenbericht dem epischen Element 
ein breiterer Ranm gewährt ist, so daß der Chor zeitweise mehr 
zarücktritt, so dreht sich hier die Handlung in schlechtweg allen 
ihren Teilen am das Schicksal des Chores. Die Frage: Werden die 
Danaiden Schatz and Aufnahme in Argos finden ? ist das Thema 
des Stückes. Aber noch mehr: Das dramatische Geschehen 
ist darchaus an die Person des Chores gebunden. Die 
Danaiden vertreten selbst and fast aasschließlich ihre Sache, die 
Rolle ihres ihnen sekundierenden Vaters Danaos ist nur von unter* 
geordneter Bedeutung. Das Gegenspiel, wie es durch den König 
von Argos vertreten ist, wird nur zeitweilig etwas lebhafter. So ist 
alles, was an dramatischem Leben in dem Stück pulsiert, durch 
die Person des Chores bedingt. Daher ist es nur selbstverständlich, 
daß auch die Aufgabe die Exposition und das erregende Moment 
der Handlung zu geben, wie auch den trilogischen Zusammenhang 
herzustellen ihm zäallt. Weder sonstwo bei Äschylus noch irgendwo 
im ganzen Umkreis des griechischen Dramas ist der Chor von so 
centraler Bedeutung wie in den Schutzflehenden.' Äußerlich drückt 
sich das schon darin aus, daß von den 1084 Versen des Dramas 
auf den Chor 653 d. h. weit mehr als die Hälfte treffen. 

Was die Führung des Dialogs^) betrifft, so zeigt auch dieses 
•Stück noch eine altertflmliche Gebundenheit. Obwohl es nämlich 
zwei Schauspieler verlangt, entwickelt sich doch der Dialog durch- 
weg — abgesehen von der kurzen Debatte zwischen Pelasgos und 
«dem schwarzen Herold (v. 922 — 964) — nur zwischen dem Chor 
cmd einem der Schauspieler. Selbst dann^ wenn zwei Schauspieler 
gleichzeitig auf der Bühne verweilen, ist doch nur der eine am 
Dialog mit dem Chor beteiligt, während der andere stumm bleibt, 
jz. B. Danaos von v. 240*-498. Demnach überragt der Chor 
auch in der Führung des Dialogs alle andern Rollen an 
Bedeutung. 

Der Stellung des Chors im Drama entspricht aber auch der 
Inhalt der Chorlieder. Die meisten zeigen „die unmittelbare ge* 
fühlsmäßige Reaktion des Chors auf die Handlung^ ^}: Die Verse 
£33 ff. enthalten ein Gebet, v. 638 ff. ein Dank- und Segenslied, 
V. 784 ff. den Ausdruck der höchsten Angst. Nur selten sind 
reflektierende Elemente in den Liedern des Dramas, so v. 89 ff., v. 
i598 ff. Auch epische Bestandteile sind nur spärlich, sie dienen der 
Behandlung der Jo-Sage: v. 40 ff., v. 547 ff. 

Auf die innere Motivierung d. h. „die Darlegung der Motive für 



*) Vgl. K. Listmann, a. a. 0. S. 2 ff. 

') Ich folge hier der Terminologie meines Freundes A. Rahm, .Über 
4en Zusammenhang zwischen Ghorliedem und Handlung in den erhaltenen 
Dramen des Sophokles (und Earipides)^. Sondershausen 1907. 
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dQH Inhalt des Handelns^ ^J braucht in anaerm Stück nicht einge* 
gangen zu werden, weil der Chor, hier der Hauptechanspieler ist,. 
we^U also daraus sich nichts ergibt^ was für das Verhältnis des 
Dichters zu dem Chor als solchem bezeichnend wäre. Wichtiger 
ist hier für unsere Zwecke die äußere Motivierung d.h. die Be- 
gründung für das Auf- und Abtreten des Chores. In der Earodos 
gibt er selbst die Gründe für sein Kommen au (v. 1 ff.)^ die Form 
des Gebets läBt diese Aufklärung besonders ungesueht , erscheinen. 
Sein Abgang ist begründet durch v. 965 ff., wo Pelasgos die 
Danaiden auffordert in die Stadt überzusiedeln. Daß endlich der 
Dichter, es als ein unabweisbares Bedürfnis empfunden hat das.Ver» 
lassen der Orchestra wie die Bückkehr des Chors dorthin ausdrück- 
lich zu motivieren, haben wir oben (S. 20) gesehen wie auch das 
andere, daß ihm diese Motivierung nicht einwandfrei gelangen ist« 
Der Dichter nimmt es also mit der äußeren Motivierung beim Chor 
so genau wie bei jedem der eigentlichen Schauspieler. 

IL In dem Maß, in welchem der Chor die Rolle eines Schau- 
spielers innehat, wird er meistens auch ein bestimmtes individu« 
elles Gepräge zeigen. Hier, wo er die Hauptrolle spielt, tritt seia 
Charakter .deutlich hervor, allerdings nur in denselben Umrissen, in: 
denen die meisten Gestalten der älteren^ Dramen des Ascbylus.vör uns 
stehen. Die Danaiden sind energische, mit leidenschaftlichem Pathos 
ausgestattete Mädchen, die auf die Wahrung ihrer weiblichen Selbst* 
ständigkeit und Ehre ängstlich, aber auck entschieden bedacht sind» 
Wenn ihnen Aschylus einige fremdländische Züge beilegte, so lag: 
dazu für ihn kein zwingender Grund vor, da ja ihre griechische" 
Abstammung betont wird, vielmehr tat er ^s wahrscheinlich nur aus 
seiner schon berührten Vorliebe für geographische bez. ethnogra- 
phische Dinge. So ist ihre Herkunft aus Ägypten durch einige Züge^^ 
die sich auf ihr Äußeres beziehen, angedeutet. Aber in ihrer gan^ei^ 
Denkweise, besonders in ihren religiösen Vorstellungen sind sie durch-^ 
aus als Griechinnen gezeichnet. Daher liegt auch hier die an dem. 
Chor der Perser hervorgehobene Inkohseg,uenz vor, doch ist sie- 
weit weniger fühlbar als dort, weil wenigs^t^ns der ganze Umkreis 
ihres Denkens und Fühlens einheitlich d. h. griechisch gestaltet ist.. 

Einheitlich durchgeführt ist das ijS^og des Chors aber auch in- 
sofern, als. er im allgemeinen weder Gedanken noch Gefühle äußert, 
die uns im Munde von Jungfrauen befre^iden konnten. Die wenigent 
Verzeichnungen, auf die wir im Lauf e der Einzeluntersuchung hin- 
gewiesen haben, sind zurückzuführen: 

1) auf didaktische Tendenzen des Dichters, besonders seine 
Neigung zu geographischen Exkursen; 



^) JB. Deckingcr, Die Darstellung der persönlichen Motive bei Aischylo» 
und Sophokles. Leipzig 1911. S. 4. 
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•^ 2) auf die Absicht des Dichters darch den Mand des Chores seine 
eigenen sitilichen and religiösen Oberzettgungen aassprechen za lassen ; 

3) aaf einige weniger gelungene Hotiviemngen der Handlang. 

IH. Von diesen Einzelfällen abgesehen ist der Ghor in den 
Schatzfiehenden immer in dem gleichen Sinn verwendet: Er ist 
der Haaptspieler des Dramas. Hit großem Qeschiok hat der 
Dichter ohne diese Funktion des Chores zu ignorieren und ohne 
seine Maske fallen zu lassen in einem Chörlied (v. 638 iF.) seinem 
eigenen patriotischen Empfinden Ausdruck verliehen. 

» * ■ 

Die Sieben gesen Theben. 

Mit den. Sieben gegen,. Theben kommen wir bereits in eine 
etwas späterß I^ertCKle von Aschylus' S^affen. Das Drama wurde 
nach den Angaben der ind&eaig im Jahre 467 aufgeführt und ist 
das letzte Stück einer Trilogie aus dem thebanisdien Sagenkreis. 
Auch hier soll die Betrachtung des Chores einen Beitrag zur Drama-* 
iurgie d^s Dichters liefern^ 

Im Gegensit;; . zu den Persem und den Schutzflehenden wird 
das Drama nicht vom Chor eröffnet. Der Dichter hat damit, so«* 
weit wir auf Grund des uns vorliegenden Materials urteilen können, 
endgültig die für das älteste Drama charakteristische Art das Stück 
zu beginnen verlassen. Auch in den vier noch zu behandelnden 
Dramen tritt der Chor erst nach einigiBr Zeit auf. An xliesem Ver- 
fahren hat dann auch Sophokles während der gana^en Zeit seines 
dichterischen Schaffe.ns festgehalten und ea ist kein Zweifel, daß 
daiuit . ein Fortschritt in der Entwicklung der dramaturgischen 
Technik gemacht war« Konnte doch nun jedes Stück frei vom 
Zwang einer Schablone in der durch den. jeweiligen Stoff selbst 
geboteufin Weise eröffnet werden. 

Erst nach einer Ans[nrache des Eteokles an die waffenfähigen 
Bürger und .«inem Botenbericht, der die Exposition und das er^ 
regende . Moment : gibt, folgt die Parodos des Chors (v.> 78—164}* 
Er besteht aus thebanischen Mädchen, die, wie aus v. 91 hervor- 
geht, in ihrer Angst 2u den Altären der Gött^er flüchten. Zur Wahl 
des Chors .bemerkt das schol. zu v. 78: fönrdrp^oy ^ xf^v na^&^yMt^ 
i^xhy fi&h<yxa ik n^gnoXio^x/ay. Der Dichter hat also eine Kontrast-- 
Wirkung angestrebt : Die Verzagtheit des Jungfranenchores bildet den 
Hintej^riäids auf dßm sich der :unbeugsame Mut des Eteokles um so 
deutlicher abhebt. Schon diese Gegenüberstellung von Chor und 
Schauspieler ist für däB ältere Drama bemerkenswert. -Sophokles 
hat eine Kontrastwirkung in ähnlichen Fällen durch Gegenüberstellung 
^weier Schauspieler, so. der Elektra und Chrysothemis, erzielt. 

Das liied gehört zu den „illustrierenden^ Cborliedern d. h. es 
veranschaulicht - „«in gleichz^tiges dramatisches Ereignis durch die 
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Mittel der Lyrik^ ^)« Die Mädchen können von ihrem höcfagel^enen 
Standort, der Eadmea, aus das Heranrücken des feindlichen Heere» 
beobachten. Sie geben ihre Eindrucke in zeitlicher Aufeinander» 
folge wieder: zuerst sehen sie den Staub (v. 81), dann hören sie 
das Dröhnen der Pferdehufe (v. 83J, weiter schildern sie das Nahen 
des Fußvolks mit dem Geklirr der Schilde (v, 98) und dem Getöse 
der Speere (v> 101), endlich das Basseln der Wagen (v. 136), das 
Schwingen der Lanzen (v. 141), den gegen die Mauern gerichteten 
Steinhagel (v. 144). Diese farbenreiche Schildwung wird unterbrochen 
durch die Rufe, welche die Mädchen in ihrer immer mehr sich steigern- 
den Angst ausstoßen,. und durch die Gebete, welche sie an die Schutz* 
götter der Stadt richten. So wird in dem Liede das Bild von Vor- 
gängen, die ihrer Natur nach sich zur Vorführung auf der Bühne 
nicht eignen, dennoch durch den Bericht einer zuschauenden Person 
dorthin projiziert, und zwar mit um so größerer Anschaulichkeity 
als diese Person, in unserm Fall der Chor der thebanischen Mädchen, 
aufs lebhafteste an ihnen interessiert ist. Es handelt sich hier um das 
Kunstmittel der Teichoskopie, das zuerst im Epos (Homer, Uiäs 
/", 146 ff.) angewendet wurde, dann aber im Drama zu eigenartiger 
Bedeutung gelangte. Soviel wir sehen, hat es hier zum ersten Male 
im Bereich des Dramas seinen Platz gefunden, indem es mit der 
Chorlyrik in Verbindung trat. So entstand eine meisterhafte Szene, 
die in innigem Zusammenhang mit der Handlung steht. 

Das 1. Epeisodion (v. 166*>274) zeigt uns Eteokles in lehr- 
haftem Gespräch mit dem Chor der Mädchen. Er hat bemerkt, 
daß ihre Angst ansteckend auf die Bürger der Stadt gewirkt hat. 
Deshalb ist er über sie sehr aufgebracht und macht ihnen heftige 
Vorwürfe. Die Mädchen suchen sich mit dem Hinweis auf die sie 
erschreckenden Eindrücke') zu rechtfertigen. In ihrer Not haben 
sie zu den Göttern ihre Zuflucht genommen und auf sie allein ihr 
Vertrauen gesetzt. Wie es ihrem ^^oc als Frauen angemessen ist, 
betonen sie dieses religiöse Moment sehr stark (v. 213, 220).. 
Eteokles, der zuerst den Grundsatz vertreten hat: Hilf dir selbst, 
so hilft dir Gott, macht nun den Mädchen das Zugeständnis, er 
wolle ihnen nicht v^wehren die Götter zu ehren, nur müßten sie 
dies in einer Weise tun, daß die Bürger nicht dadurch entmutigt 
würden. Schon scheinen die vorhandenen Gegensätze ausgeglichen, 
da dringt von neuem der Lärm des feindlichen Heeres an das Ohr 
der Mädchen und versetzt sie in neue Bestürzung. Es entsteht ein 

') Vgl. Rahm, a, a. O. S. 22, wo ein verwandtes Lied bei Sophokles^ 
Oe. Gel. 1044 ff. besprochen wird. 

') Daraus geht hervor, daß das vorausgehende Ghorlied nicht ein Produkf 
der erregten Phantasie der Mädchen ist, sondern ihre wirklichen Eindrflcke 
widerspiegelt. Abzulehnen ist also die Ansicht des schoL zu v. 79: xadxa 
ik ^arraC^fievcu Xeyovoir d>i aXfj^ u. V. 80: <pavtd(ori<u tiwxa Tfdrra, 
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8char&r, durch die Form der Siicbomyiliie gekennzeichneter Wort* 
Wechsel zwischen Eteokles und den Mädchen, bis diese endlich ver^ 
sprechen sich ruhig zu verhalten und sich in ihr Schicksal zu ex* 
geben. Eteokles gibt ihnen dann Weisung, wie ihr Gebet zu den 
Göttern lauten soll. 

Die Bedeutung, die der Chor in dieser Szene hat, ist schon 
oben ausgesprochen worden: Er dient der Kontrastwirkung ^). Die 
männliche Tatkraft des Eteokles^ der nur mit irdischen Machtmitteln 
rechnet, wird erst ins rechte Licht gerückt durch die Ängstlichkeit 
der Mädchen, die das Heil allein von den Göttern erwarten. Kein 
Wunder, dafi die Gegensätzlichkeit der Standpunkte den ihr gemäßeii 
Ausdruck in der Form der Stichomythie findet. 

Daß an dieser hier der Chor beteiligt ist, führt uns zu der Frage : 
Wie stellen sich die drei Tragiker zu der Verwendung des 
Chors in der Stichomythie? Nuii wird diese im Drama in einem 
allgemeineren und in einem besonderen Sinne angewendet. Im ersteren 
Falle dann, wenn sie der Ausdruck eines lebhaften Gesprächs ist^ 
in welchem häufig die eine Person der andern wesentliche Ent« 
hüllungen macht oder Aufklärungen gibt. An solchen Stichomythieii 
ist auch der Chor bei den drei Tragikern nicht selten beteiligt. 
Sobald er nämlich nicht bloß als Träger lyrischer Partien gedacht, 
sondern als lebendiges Glied der Handlung, ab inoxqir^g empfunden 
wurde, stellte sich seiner Verwendung in diesem Sinne nichts in 
den Weg, ja mußte ihn der Dichter als Faktor in seine Rechnung 
einstellen. So ist beiÄschylus der Chor Teilnehmer eines lebhaften 
Gesprächs an folgenden Stellen : Pers. 232 ff., Suppl. 210 ff., 298 ff., 
515 ff, Prom. 246 ff., 515 ff, Ag. 268 ff, 543 ff, 1245 ff, 1298 ff., 
Choeph. 107 ff., 524 ff., Eum. 893 ff. Viel seltner ist dies der Fall 
bei den beiden andern Tragikern: Soph. Ant. 1172 ff., Oe» Tyr. 282 ff.j 
Eur. Alk: 141 ff, 481 ff, Andr. 1056 ff. Hei. 308 ff , El. 752 ff, 
Hipp. 272 ff. Noch wesentlicher für unsere Untersuchung ist der 
zweite besondere Fall, wo die Stichomythie der Ausdruck eines 
mehr oder weniger scharfen Gegensatzes zwischen zwei Personen 
ist; häufig findet dann ein längerer äyüy Myujv in solcher Forni 
seine äußerste Zuspitzung. Es ist begreiflich, daß bei Äschylus 
die Belege hiefür ziemlich zahlreich sind, so wenig er sonst die 
rhetorbche Gestaltung des Dialogs kennt. Denn da der Chor bei 
ihm so häufig dem Schauspieler im Dialog gegenübertritt, kann: 
auch die Anwendung dieser besondern Form nicht überraschen. 
Sie findet sich abgesehen von der Stelle, von der wir ausgingen^ 
an folgenden Stellen: Prom. 928 ff., Sept. 699 ff., Suppl. 337 ff.,' 
464 ff., Ag. 1665 ff., Eum. 201 ff., 421 ff., bes. 588 ff. Dagegen 

, • 4 

^) P. Richter, a, a. 0. S. 34 bringt dieser Szene wenig Verständiiis ent-^ 
gegen und betrachtet sie als blofien Lückenbüßer. 



- 32 - 

kt bei Sophokles der 6hor nur an einer einzigen Stelle (Ant. 21b ff.) 
Partner in einer solchen dem Streit :der Parteien dienenden Stich o- 
mythie.. Und auch Earipides, der den Wortstreit im Dmma recht 
eigentlich erst ausgebildet hat and sonst von ihm auch reicfaliehen 
Gebrauch macht, zeigt den Chor nur einmal (HeL *1627 .£L[) in einer 
Stichomythie . begriffen^ die hie^ spgar det noch charakteristischeren 
Form der dyuXaßai/^lAtai macht. 

Wir sehen: Äschylus hai^ indem er den Chor noch nicht zv^ja 
ausschließlich lyrischen Bestandteil des Dramas istempejj^e, an. der 
Yerwendbarkeit des Chores gerade in dran^atisch bewegten Momenteiii 
wie sie die Stichomythien daratellenj. immer festgehalten, und. i^^irar 
nicht bloß in den Stücken, wo der ChQr s^^lbst. den E[a9pt^piel0r 
darstellt. Er hat so dem Chor ein großes Maß dramatischer 
Beweglichkeit ffegeben, wovon die Dramen seiner beiden Nach- 
folger nur in. wenigen Ausnahmefällen noch etwas zeigen. . 

Das Lied, das nun folgt (v. '274— 355), steht mit der vorher- 
gehenden Szene in engstem Zusammenhangt Eteoklea bat die Mädchen 
dahin gebracht, daß sie ihm versprachen mit Buhe dem Schicksal 
entgegenzusehen. Aber nicht aus innerer Überzeugung von der Ge- 
fährlichkeit ihrer Haltung, sondern aus Furcht vor dem überlegenen 
Willen des Eteokles haben sie sich gefügt. Kein Wunder, daß jet^t, 
wo dieser abgegangen ist, das in ihnen übermächtige Gefühl der 
Angst aufs neue mit elementarer Gewalt durchbricht, trotzdem die 
Mahnungen noch in ihren Ohren klingen (v. 274;. jueku sc. f^oi &y 
iinev ^EreöxXijg. erklärt der Scholiast). So hat Äschylus die see- 
lische Verfassung der Mädchen durchaus einheitlich gestaltet und 
der scheinbare Üinschlag der Stimmung, der in dem Stasimon er- 
folgt, ist aus dem ^B^og heraus wohl motiviert. Daß daneben auch 
äußere Eindrücke, besonders der Anblick der anstürmenden Feindd 
sie in der gleichen KicÜtung beeinflussen, ist nach v. 282 ff. sehr 
i^ahrsclieinlich. 

Zuerst beten sie wieder zu den Göttern um Schütz ftiir die 
Heimat, deren Lob sie in begeisterten Tönen singen. Dann ent- 
werfen sie in ihrer düstern Stimmung ein äußerst anschauliches 
Bild von dem traurigen Los einer eroberten Stadt und den in ihr 
eich abspieleiiden Szenen. Wenn sie dabei mit besonderem Nachdruck 
d^s traurigen Schicksals der Frauen und Kinder gedenken, so zeigt 
aich der Chor auch hier nicht als blasse, blutlose Schemengestalt, 
wofür er von manchen immer noch gehalten wird,, sondern er ist 
^urcb die Voraussetzungeii seines Alters, Geschlechtes^ Charakters 
bestimmt. .'■. . 

Die volle Bedeutung «her, die der Chor und sein ]jied^ndi€iser 
Stelle hat, müssen wir voii einer andern Seite lier zu erschließen 
suchen. Die ganze Handlung des Dramas gipfelt in ^m Entschluß 
'des Eteokles seinem Bruder Polyneikes im Zweikampf . gegenüber-^ 
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Biee^aHökeputiktlddrJJaodlaAg^kaQn nicht volle Üb^r^ödgungsi^t 
gemnüen, wenn umb der -Dichteri, nicbt , den JSinteKgrond ^mii^igi, 
yon:;4rai die Eiuehohieksale itei; Brüder «ich abhieben, r. , Pee^alh 
gibt-er>eitter8eit8 dnrck :die Botenberi^hte ein Bild von. der StiJi^mang 
im U^jer^ider Angreifer, aniärerseits dprch:; einzelne :ChorU^eir>:0)n 
Bild >vim der-G^nSlavexfaaeimg djQr Bewohner der Stadt Zu die^ien 
gehört «Sei Pliiodos^nnd das vorliegende erste Stasimod« 3iehringen 
eum Anadrock, waä die Jtlasfij^rile^ Volkes in dctm Kri^e. «iflebt und 
€irleid0t, was sie ün Augenblick .empfindet nnd mit welchen Gefühlen 
|d4 der Zl)kttkift.entgeg0nscbant. ^er Chor ist. hier also wie schon 
in den . Fersecn . der Bepräsentant det noMo^ gegenüber des9i 
SinAelm^ndohen» So anges^enr.katin.unsere Szene der Vorwarf nicht 
irisiffen» daß.;8ie.zar Hwdlung in keiner Beziehung . eiünde. E» ißt 
nine Art Volk^ezctne im. griechischen Tbß&ter, sofetn die Stimmmg 
des VeükeS). besonders seines weiblichen Teiles in ihrr^amA^stdruck 
komiät»; Bekduntli^h finden si^h 4i)iah ^ . deutsohen . Di;ama VoükS' 
Wi»M ^.)»<>iSie nnteracbeiden sich von d^aen des g^eohischen Dratn^s 
In zweiJPjiiikten;; einmal; haben sie d|;^amatiseh9n.Chairakter, le^ä^^feMud 
jexie der <%nk* angeboren; zweitens treten in .ihnen ans dpr M^ss^ 
des Vc(lke«i!.J»dstimmteuTypen heraus* Cremei^sam ^\>%f ^st beju)!^ 
4aß:eie dasu.dietien dem Handeln der Sinat^^ersönlichkeit d^n 90t- 
wendigeA Hintergrund m geben. 

- • M« Yii^6T-36J kündigt d^r Chor — nach. Wieckl^ die Ffthter 
der beiden HaU)Qhöre -^.das Auftreten. des Boten iHid deß JSteokls^ 
^ Jtoch Isn dieiser scheinbar belanglosen Außerlichk^jBiag.einigß? 
beinditki w^sd^n. Der i;riechische Dramatiker hält es \n £rmangelang 
ffineaTheat^^ettels lärinotwendig jed^ neu auftretende! V^^^ inp^Iicb^jb 
deutUfA zu:kQnnj9ei<ä^nep. Dazu bi^t€^ sic^i'-ihm .verschiedene jilpglii^" 
keiten. Vielfach stellen sich die Personen selbst ntiijk l^ameQiYor: SSiir, 
jFooad v?..3&3,^) Rondells in:;den Prologen der euriipideiäQheii-Prftmen, 
wo: ?Eioeh .keine 'siudere. Person auf der Bühne ist,^diß dieise A):tfgf^\>e 
fUl^Mhmen. kann : Andr./«- 5,- Jph. Taur. y. 4,, Jo»..,flr^4.:«<i^ löiÄF 
4» Mrdioine PeifscKn ,von dftr anderti .vorgestellt: Soph- Ai«; Y- 4 
Phil. t. ,4,26; Eur. Hipp. v,.61,; Hek, v, 681 u. 4^ V Weitaus: #m 
hänfigeten aber hat der Cho^ -^vorausgesetzt ds^i er: schwi;>i;f 
der .Bühne ist -r die JPupktion aqftretendej.perspnen aip- 
454ik^Adig^n... Dies erklärt; sich wohl /.ursprünglich; darAi|^,,dft8 

''*) iiän äenlfe' etwa' an die VVölksszenen in Goethes Bg(mont> D&zu 
l>emearkt: Bielse&crvfsky .Msdair ;GoeEthebiograpfaief München. :ld04 S»-f@6{ 
„Dreimal führt uns Goethe das Volk vor. Das erste Mal dient es, wie billig, 
dazxi .(ien;Piu(ergrund^ der dramatischen Fabel zu. entfalten. . ., . «. Das Volk 
i>hibi V9^.49fa^^ biß, in £njfle passiv. E$ hat. neben. der EÜxpositiQn nur 
4pn Zwf^f:ic..g.länzende Lichter auf E^inöni und ^lärchen. ]^^1I^]^ 

^ujassejf)«'' >• -• ' ■ y ' * .' ■ ;• . " - V .7 

*) Vgl. dazu das Scholiön u. SOmer, a. a. O.^S.,60tf. .-,- . ^ 

i 



- 34 — 

ä^r Chor info^e seiner Anfstelliing die Auftretenden xaeiet sah^ 
ettpMil eicil aber aaeh deshalb^ weil der Clior im Laufe der Entr 
urickhing des grieehisehen Dramas — von den lyrischen Partien 
abgesehen —* mimer mehr za einem Werkzeog fttr die Dramaiargie^ 
des Dichters herabsank« ') Schon Ascbylas kennt, wie nnsere Stelle^ 
leigt^ diese Verwendung des Chores;* doch findet sie meh bei ifank 
»och verhältnismäßig selten ^) and die l^orm ist noch nicht so stereotyp : 
Peirs. 150, 246; Ag. 498; Choeph. 727. Dagegen hat meh bei Sophoklee 
niid Enripides daraas immer mehr eine konventionelle Manier ent^ 
wickelt: Soph. Ai. 1042, 1316; EL 324, 1439; Ant. 155, 386, 526, 
§26, 1180; Oe. Tyr. 631. Eur. Alk. 186, 607, 611, 1006; Andr. 545,. 
879, 1166; Ipb. Taar. 236; Bacch. 1165 and an vielen andern Stellen. 
Für ans handelt es sich hier däram festzostelien, daß die Ansätze 
2ü der Entwiddting, die imoMr mehr 2a einer Verfladiang andEr«-^ 
stai^rang des Chores fahrte, schon bei Äschylüs za snchea sind. 

IHe folgende Szene (v. 362—639) bringt den Botenberieht Über 
die Steltang der neben argivisehen Heiden an den einzelnen Torell 
und die Gegenmaßregeln des Eteokles^ Vom dramatürgisdien Stand* 
pHnkt aas interessiert ans, daß wir hier zum ersten Male eine Szene 
trefien, in der Äschylas sämtliche ihm zar Yerfbgang stehende Dar* 
steller (im weiteren Sinne) benützt hat : die beiden Scbaaspieler and 
den Chor. In den beiden älteren Stücken war die Regele daß die 
Handlang sich zwischen dem Chor und dem emen SchaaspiWIi^r ent- 
wickelte; niar selten traten die zwei Sdiauspieler gleichzeitig mit*" 
einander in Aktion, aber dann ohne BeteiHgang des Chores. Hier 
hat der Dichter mit Glück alle drei Faktoren für srine Zwecke 
aüsgMiützt. Er bezog den Chor mit in die Handlang hinein zanächst 
wohl am in die Emförmigkeit der epischen Berichte daroh EinfOgang^ 
klconer lyrischer Partien etwas Abwechslang fea bringen and aag^ieh. 
eine deatüche Gliederang za bewirken. 

Noch näher aber werden wir den Absichten, die der Kchter 
mit dem Chor verfolgte, kommen, wenn wir uns die kurzen Strophen, 
inhaltlich ansehen. Sie enthalten teils Glück- nnd Segenswünsdie:^ 
für die aasziehenden thebanischen Helden (v. 404 ff.) and ihre VatM* 
Stadt teib Yerwünschangen über den Gegner (v* 439 £, 508 ff.,. 
550 ff.) teils beides (v. 468 ff., 613 ff.). Deis Gemeinsame aber tst^ 
daß der Chor den drohenden Kampf vom Standpankt der Allgemein^ 
heit, der nöhg (y, 405, 439, 470, 614) ansieht. Er ist hier also^ 
vom Dichter — and darin liegt zugleich eine Bestäligang nnsrer 
obigen Aaffassong — r als Vertreter der Stadt gedacht Bs hätte 

^ Vgl. meine Dissertation § 4 : Die BfittUrsteüe des Gkeres nnd 8. 7S ff. 

^ Wilamowitz, Herakles II, S. 37 : ,In dn Hiketidea vertritt Denaos 
den Gnorführer, in den Eumeniden scUoB die Maske des Gh^ eine solebe 
Verwendung aus. . . . Der Prometheus zeigt gar kein Beispiel, weicht ake- 
von der späteren Sitte anfifälüg ab.* 
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wohl ätm repablikanischeii Empfinden der Zeitgenossen nicht ent* 
eprocken, wenn Asehjlas rat jede Mttwirknng der ndhg tu det 
Hudkmg Tersiehtet hätte. So gestaltete er den Chor 2a einem 
Abhild des i9if*og. Das bedeutete aber nicht etwa ein Zageständnis 
an die politisohen Ansehaunngen seiner Mitbürger, sondern entsprach 
seiner «igenen, Töiiig ungeschiohtlichen AofliAssang vom heroische» 
Königtum '). Freilich hat er damit den Jmigfraiienchor &st gans^ 
ans den Aagen verloren. Nnr an einer Stelle gibt der Gedanke an dei^ 
nrsprüngliehen Charakter des Chores dem Ansdrack eine besonder^ 
Färbang (y. 441 n(ohK&r iiiaUwv^ was der Scholiast darch na^d^tvtx&^ 
Kod^fiQßy erklärt). So Mfgibt sieh: Der Dichter hält nicht starr 
an dem gegebenen ^^o^ des Chores fest| wenn er in einer nicht 
sn «tarken Abweichung von ihm die Möglichkeit sieht der 
Handlung durch die Mitwirkung des Chors einen von seinem 
politischen Empfinden geforderten Hintergrund su geben« 

Wieder von einer andern Seite lernen wir den Chor kennen i» 
der Ssene (v. 640--706)4 die an den Abgang des Boten sich an**- 
schließt Eteokles hat gehört, daß Poljneikes sich an dem Siebentel» 
Tore aufgestellt hat. Da entschließt er sich selbst seinem Bruder 
zum Zw^ampf entgegenzutreten. Nun sucht ihn der Chor davon 
absubringen. Er weist ihn darauf Un, daß die Blutschuld, dier aue 
einem Brudermord entsteht, niemals getilgt werden könne (v. 667 ff.j« 
Er mahnt ihn seine verhängnisvolle Leidenschaftfichkeit aus seinem» 
Herzen herauszureißen (v. 673 ff.). Als Eteokles demgegenüber den 
Fluch des Vaters betont, unter dem er stehe, erwidert er, der Flucb 
könne durch Opfer gesühnt werden (v. 666 ff.). Er verweist at^ 
die Macht der Zeit, die seine leidenschaftliche Erregung milden» 
könne (v. 692 ff.). Immer eindringlicher werden seine Mahnungen^; 
so daß die kommosartige Partie zuletzt die Form dsr Stichomytht# 
annimmt Aber alles ist umsonst, Eteokles g^t, obwohl er das 
Schicksal voraussieht, entschlossen in den Kampf. 

In äußerst lebhafter Weise beteiligt sich hier der Chor an der 
Handlung. Er sucht den Entschluß des Helden mit alten Mittels 
hitttanzuhalten, übt also auf die Katastropira eine retardierend» 
Wirkung aus. Dies kann er indes nur dadurch, daß er in dieser 
Szene schon nicht mehr das ist, was er in der vorigen gewesen war. 
So spricht der Chor nicht als Vertreter der Stadt, dann müßten viek 
mehr die allgemeinen Interessen in seinen Argumenten im Torder*' 
grund stehen. Dann müßte er betonen, daß die Rücksicht auf da» 
Staatswohl es dem König verbiete persönlich sein Leben einzusetzen. 
Davon nt aber keine Rede. Der Chor spricht aber auch nicht im 
Einklang mit dem Charakter, den er in diesem Drama von Haus 
aus hat. Wie könnten thebanische Jungfrauen ihrem König mit 

") Vgl. H«im a. a. 0. S. 106 n. öfter, 

•8* 
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fiDlchen Gründen gegenübdrtreten? Aach d^ran ist also, nicht £fi 
^enkdo. Wohl abee könn0n;nns die beiden Anreden (v, 664: ^O^Tftj 
^d^y und. besonder» y. 673 ;. tIxvov) , aufa:ßichtige ffthren. So red^t 
eiiji; älterer ;Frettnd ,^4 ^BBV- jüngeren und aaf dieseli Ton ist tatsächlich 
die..g9»nze 'Kede ..des Chors ' gestimnit. Er ^ieht in Eteokles nicht 
äen , König, soi^dern nur d^n Menschen, der im Begriff. ist eine nur 
sühnbare Schuld auf sich zxi laden. Der Chor ala väterliebet 
Fxeünd des Hilden, dem er mit Bat und Tat beisteht '), dem er 
im tinglück Trost spendet, hat siph in d^r griechki^)! Tragödie: 
imm^r mehr.^ eingebürgert« Die Dramen des Sophokles (Elektraf 
^rachinierinnen U4 a.) undEaripides (Iphigenie aufXaaris, Jon u. a.) 
find dafür Beweis genügt). In dieser Verwendung des-Ohoreis isit 
^hn^n aber, wie wir sehen, schon Äschylus vorangegangen.; Ferner 
Ut, uns auch aus dieser^ Stelle wieder klar geworden; Der Chbr ist 
zw^oVjou Haus aus mit einem ganz bestimtnten Cbaraktec äusgC'^ 
stattet qnd von diesem geht Äschylus im allgemeinen nicht leichj^ 
abr Doch höher a^lsdie Einheitlichkeit in der Zeichnung 
des .Chores '.steht ihm ;die Bücksicht auf die dramatische 
Wirksamkeit einer Seene öder die VeranscbauHchung.^ines 
^auptc.harakt ers. Von dieaem Gesichtspunkt hat er isich hier 
^iten; lassen.' Denn .die Ünbeug^amkeit des Eteokl€)$ konnte er nur 
dann zur vollen Deutlichkeit bringen, ^nn .0r zeigte,- wie auch die 
gewichtigsten ^Argumente aiiiht abprall^^ - :' 

-. In dem .zweiten Stasimon'(v. 707— 776) ist sich i^ Chor klar 
darüber, daß sich die beiden -Brüder töte^n werden (v. .721 ff.). In 
diesem : G^e^hick sieht er die letzte Auswirkung des von: Odjpus 
^ber seine Söhne verhängten Fluchs, Das führt ihn au{ das Schicksal 
des ganzen Labdakiden-Hauses.* Der Ungehorsam des Laios gegen 
Apollos ausdrückliches Geheiß, der Vatermord und die .BlatscbdJida 
des OdipuSf. seine Selbstblendung und die Verfluchung seiner Söhne, 
endlich der gegenseitige Mord -der Brüder, das sind die durch drei 
Generationen sich. erstreckenden Greueltaten, deren Bild in knappen 
Umrissen vor dem geistigen Auge des Chores vorüberzieht. i^ 

Und solche Betrachtungen stellen Jungfrauen an? Es ist -kein 
Zweifel, daßidem Dichlor -bei der Abfassung dieses Liedes }^^ 
Gedanke, daran fern lag; Hätte er dara^if Bücksicht genommen^ 80 
hatt^; der Chor . nicht mit solcher Deutlichkeit über die krassen 
Y-arffhlungpn. des. Ödipus: reden dürfen. Dann waren ibm\aber ^tißXr. 
hauprt- jdie^Hände .^^ebunden und konnte er an die Durchführung d^s 
für das L^ed. ins Auge gefaßten Themas nicht denken. Al^o,. mußte 
der Chor /fiiUschweigend wieder die BoUe ühernehiBen, die ^er ii^ 

:' ■ , . •• .V . . ' .• ' 
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*) Vgl; Horat. ars |io0t. V. ISSill^vi:^ 

*) Vgl? meine Dissertation § 3: Der Chor in seinem Verhältnis zu den 
Hauptspielem und § 15. ., . - . - ,. 
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nndentt Drama schon einiüal gehabt hat: die des Vertreters der 
Stadt. So erst erschließt sich das Liöd in allen Einzelheiten. Naii 
ist verständlich} daß der Gedanke an das Schicksal der Stadt - her- 
vortritt, besonders in v. 749 ff. : ddoixa di aly ftaüiXtüai fitj yr6k4^ 
^itt/Aoa&fjt Jetzt sieht man, wie der Chor mit v. 757 ff. auS' der 
eigenen Erinnemng schöpft: Wie wnrde doch Ödipus nach der Ben* 
ewiiigang der Sphinx als Rettet des Landes gefeiert, wie wurd*^ 
er von den Einheimischen und Fremden bewandert^ wie war e^ 
der Mittelpunkt des Gesprächs auf dem Marktplatz ! Diese Färbung 
dier Darstellung konnte der Dichter dem Lied hur geben, weil ihm 
der Chor als Vertreter der ältefteü Generation Thebens vorsehwebtiel 
Dazu paHseta dann auch die allgemeinen- Gedanken voa dem Unheil^ 
das mit VcQrlieb^ über das Glttek der Beichen hereinbricht, während 
es die Armen verschont (v. 751 ff:). So kann 'man sprechen aus ireifer 
Lebe^dH'irfahruog heraus, im Munde der Ja geäd klingt das abgeschmackt; 
— jDer Dichter trauter also' dem t^iiblikum die Fähigkeit '^a 
^ötigenjPälls von dem ursprüiigtichen^^o^ des Chores abzu^ 
sehen tmd ihm auf Grund der von ihm gegebenen Anhaltspunkt« 
äic^ Solle unteratnlegen, di0 im Einklang mit seinen Worten stand: 
Noch nach einer andern Seite eröffnet das Lied einen intere«santeii 
Au^lick. Es geht unmittelbar dem £intntt der Katastrophe vorheV^ 
jä'niacukt diese in gewissem Sinne schon voraus. Denn der Chor 
MdM ton dein Untergang der beiden Brüder wie von einer unum« 
st(^6iichM Tatsache. Nach dem, was er eben von Eteokles gehört 
hat, ist das auch völlig begreiflich. Um so mehr mag zunächsi 
überraschen, daft Sophokles in vier seiner 'Dramen jeweils an der 
entspireehenden Stelle (Track. 633 ff., De. Tyr. 1086 ff., Ant 1116 ff.» 
Ai o93 ff'.) sich ztl dem entgegengesetaten Verfahren entschlossen 
hat. D<^ gibt der Chor kurz vor Eintritt der Katastrophe einen 
AniBbliek auf ein glückliches Ende, während der Zuschauer an eineni 
si^Iimm^ Ausgang kaum • mehr zweifeln kann. Den Grund dielsei 
merkwürdigen Gestaltung hat schon Gruppe ^) richtig hervorge^ 
hobefn: Der Gfaor dient ;;^yomehmlioh dem Dichter dazu durch seine 
Befangenheit afrd die Widersprüche seiner Aneiehteif; 
wdhl^^^gär durch das ausdrücklich Kurzsichtige und Verkehrte 
* seiner • Urteile, dem' Znsdhauet« selbst, welcher höher gestellt worden 
kt^die wahte Auffassung nahe SBu legeii''. Damit bat Ssphokle^ 
von einem Kunstmittel Gebrauch gemacht, das letzten Endes doch 
^on-auC Aschjlus znrüpkgeht.' Nur scheint dieser es erst im 
Verlairf seiner .dichterischen BntwieUung ausgebildet zu haben, wie 
ein Vergleich unseres Dramas niit der Orestie^rgibt. ErstimAGPo^fP^^Q^noii 
tritt tbs d^r Chor in dieser eigenartigen Befangenheit entgegen f)^ 

,►*•-•-■••..«••*. .,,^.-.* «1 ft .* ,» ,1. ,,.^» 

*) Gruppe a. a. 0. S. i36. • » 

*) Darüber wird später noch gehandelt werden. ^ - '^' / 
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Ober die folgenden Szenen kann kürz hinweggegangen worden. 
Ali der Bote den Untergang der beiden Brüder meldet, nimmt der 
Chor die Nachricht mit zwiespältigen Gefühlen anf. So sehr er 
über die aogenblickliche Rettang der Stadt sich freat, so traurig 
etimmt ihn das anselige Ende der Ödipussöhne. In dem karzen 
S. Stasimon (v. 817-832) lenkt er den Blick wieder zorflck aaf 
den Fluch des Vaters, der sich nun ausgewirkt hat. Aber zugleich 
klingt wie schon in v. 749 S. die Sorge ^) um die Stadt leise an; 
denn, wie er sagt, die Gottersprüche verlieren ihre Kraft nicht 
(y. 828 ff.)* Der Gedanke kann sich nar auf das der Stadt drohende 
Unheil beziehen ; denn daß der Fluch in der Familie nun zur Ruhe 
kommen wird, ist seine wiederholt geäußerte Meinung (bes. y« 939 ff.)- 
Was soll diese eoheinbar belanglose Einbeziehung der Interessen 
der niXig? Der Dichter brachte damit — yielleicht mehr instinktiv 
als mit bewußter Absicht — zum Ausdruck, daß das Drama sich 
auf dem breiteren Hintergrunde staaüicben Lebens abspielt, daß es 
nicht bloß Familiengeschichte sondern auch politische Geschichte 
aum Inhalt hat. So wurde auch am Schluß des Dramas wie. an 
mehreren Stellen seines Yerlan£s der republikanische Hintergrund 
der Tragödie betont und wenn irgend ein Faktor, so war dei* Chor 
als Vertreter der ;roXWdazu geeignet diesen Standpunkt zu vertreten'). 

Als der Leichenzug erscheint, stimmt der Chor einen längeren 
Xiagegesang an. Er wird fortgesetzt in der Tot«nklage der Schwestern 
Antigene und Ismene. Daran schließt sich die hinsichtlieh ihrer 
Echtheit umstrittene Schlußszene: Ein Herold tritt auf und spricht 
im Namen des ifjfiog das Verbot aus den Polyneikes zu bestatten. 
Antigene lehnt sich dagegen auf und ist entschlossen ihrem Bruder 
die letzten Ehren au erweisen. Der Chor nimmt zuerst eine schwankende 
Haltung ein. Er «cheut den Zorn der Bürger, ist aber auch mit 
der Harte des Verbots nicht einverstanden. Die Lösung erfolgt, 
indem der Chor sich in zwei Halbchöre teilt. Der erste sddi^ 
•ich ttabekütnmMrt um das, was kommen mag (v. 1058 ff.), der 
Afitigone und der Leiche des Polyne&es an, wahrend der sw#ite 
mit Ismene und der Leiche des Eteokles abgeht 

So erreicht der Dichter, worauf er, wie wir seboi werden, auch 
Uk andern Stücken Wert gelegt hat, eine innere Motivi^nttg für den < 
Abauf des Chors. P. Bichter') weist zugleich auf den «azentsch«! 



^) Ein Widersprach zu v. 810 £f. Üeift nicht vor, weil dort nur 4^ 
auffenbüekliclie erste Eindruck wiedergegeben war, den die TodesnachHelit 
|iuf den Chor macbte. 

*) Wecklein (zu v. 827 ff.) sieht in der Stelle eine Anspiekuifl; auf dea 
Krieg der Epigonen. Da müßte der Dichter sich doch etwas klarer aus- 
gedrückt haben. Vielleicht ist es richtiger von einer bestimmten Deutong 
abzusehen. 

») A. a. 0. S. 43. 
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Zwang '^ hin, aotor dem er stand. , Einen Vorhang, der zum Schluß 
den ganzen Bühnenraom verdeckt hätte, können wir im altgriechisohen 
Theater nicht annehmen; der Chor, welcher in feierlichem Zage 
itttnog, maßte also notwendig die Leichen mitnehmen, da tte dodi 
nicht den Blicken des Pabläcome über den Schloß des Stückes 
hinaas aasgesetzt bleiben konnten. ' Für unsere Untersachung kommt 
weiter die Teilung des Chores in Betracht. Dafür gibt es aller* 
dings bei den drei Tragikern zahlreiche Beispiele; aber die Art and 
Weise, wie sie hier darcbgeführt ist, steht meines Wissens im Bereich 
des Dramas einzig da. Der Chor hat die einheitliche Willensrichtung 
aafgegd)en, die er sonst auch an Stdlen zeigt, wo er in lebhafter 
Aktion begriffen in einzelne Teile aufgelöst encheint (z. B. Eur. Or. 
1258 £)• Er zeigt nicht mehr ein Herz und eine Seele, sondern 
er teilt sich, weil er in einer wichtigen Frage zu keinem einheit* 
liehen Entscdiluß kommen l^ann. Es leuchtet ein^ daß der Dichter 
nur ganz am Schlüsse seines Dramas dieses gefährliche Wagnis 
onternehmen konnte. An jeder andern Stelle hätte er damit den 
Chor in seinen Voraussetzongen zerstört. 

Folgendes sind die Beeultate onserer Untersuchung über den 
Chor in den Sieben: 

L Der Chor hat in unserm Drama eine wesentlich andere SteUang 
als in dm Persem und den Schutsfiehenden. Während er dort 
einen integrierenden Bestandteil der Handlung bildete, sofern er als 
Hauptspieler auftrat, ist hier seine dramatische Wirksamkeit bedeatend 
eingeschränkt. An keiner Stelle gibt er der Handlung eine ent- 
scheidende Wendung, nirgends steht er im Mittelpunkte 
des Geschehens. Das war auch nach der Art des Stoffes gänzlich 
aosgesdilossen* Wohl aber bildet der Chor eine wertvolle 
Ergänzung zu dem Hauptspieler. Er tritt mehrmals zu den 
Absichten und Stimmungen des Eteokles in Widerspruch und kjlßt 
so diesen in um so hellerem Lichte erscheinen. 

Außerdem trägt der Chor wesentlich zu dem Gesamtcharakter 
des Dramas Im: Wenn die Alten (Axistoph* ran. 1013 ff.) es als 
ein S^ä/Aa ^/iQtmg fieariy bezeichnen, so beruht diese Wirkung vor 
allem auf dem Inhalt der Chorlittd^r. Diese knüpfen durchweg an 
die letzte Entwicklungsstufe an, ^reiche die Handlang vor dem be« 
treffenden Chorlied erreicht hat ^), und stehen so in engster Beziehung 
zu ihr. Im einzelnen treffen wir in der Parodos auf den Typus des 
^lostrierenden Chorlieds^, im 1. Stasimon gibt der Chor den Ge? 
^hlen der Angst und Bestürzung, im 3^. Stasimon denen der Trauer 
Ausdruck, Gefühlen, welche die von ihm persönlich nute];lehte Hand- 
lung in ihm ausgelöst hat. Kur in dem 2. Stasimon sind reflektierende 
and epische Elemente vorherrschend. 

») Vgl. Rahm, a. a. 0. S. U. . ..>. 
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Am Dialog, dessen Umfang übrigste dnrcb epische Partien stttrk 
eingeschränkt erscheint, ist der Chor anch in diesem Stück -imdin.*-^ 
holi und mit längeren Abschnitten beteiligt, hi no^h mehr : Weh es 
2ü einein Dialag kommt, entwickelt cir sich in der Regel zwischen den^ 
Hanptsjpieler Eieokles und dem Chor, nnr an < einer Stelle (▼. 788 ff.) 
2wisch«n dem Boten nnd dem Chor. DaB 2Wei Schaospieter''init<^ 
einander den Dialog fübrra, wie das in der kurzen Debatte zwiscirea 
Antigene und dem fieüotd (vt'9Ö6ff.) der Fatl>iBt, Jst a,nck in nns^fd» 
Stück wie in den beiden seitlich voransliegenden noch die Amenfthme. 
{line Neaemng' in d^r Entwicklang der Gesprächstedinik bedeutet: 
es, daß der Chor (v. 404 ff. u. öfter), ^ ^e oben X:S. 34) aufführt 
wurde, neben den beiden Schauspielerii gleichWti^ in Aktion^'^ti^iV 
Darin haben wir^^ohl die älteste f orm^^d^s D^reigespräclis IJei 
Aschylns zu sehen. • . . ^ - '- ^' • ' ^> 

Vom Standpunkt der dramatischen Ökonomie ist bemerkehs^ 
Wäft, daB der Chor hier nicht wief in den beiden- ältereö^6tücken äa# 
Dlräma^ beginnt. Das Motiv sein^ä Auftretens g6bt aus defr -^firöddfi 
(v. 78 ff.) nur andeutungsweise^ hervor. Seine scheinbafr sißllWanklBrn^ii 
Haltul)g^'^e sie iü^den e^eiilSzenen des Dramas herroirtdtt,^ wird 
durch die Anwesenheit bez. den Weggang des Etebkles liinrlMcbencl 
mMimirt. Dagegen fehlt in der Exodos ^n^^ 'Motivierung' für den 
plötzlichen Entschluß des einen Halbchörs dto Leiche des P^lyäeike§ 
zu ^^leiten (v. lOtö ff.). Der Abgang der beiden; Hälb^hSr^ i^ir 
dtirch ihre Absicht die Brüder ^u bestatten begrtfnctet. "• ■ ' 

II. Bei dJBr Wahr des Chores ließ sich der Dichtet däi'ch dil 
Rücksicht auf Kontrastwirkung" leiten. Dein'^hergiscUto, ntir auf 
die eigenb Kraft veririjkuendenj uoisicStigen ^teokles, * der .'^ Sbii 
Wohl desr Staates im Auge hat, treten die ängIstlicHen, für jedij]i| 
Eindruck Empfänglichen, überall Eher als in du -eigenexr^ Saale. Ifilfi^ 
unä Kfait suchenden Madeken entgegen. Doch- ist vom einem :itus^ 
geprägten Charakter 3bs Jungfräuenchores nur in deit-^efsten ffzein^ 
&fi-]^en,} sj[>&tto ist jede Charakteriäelning des C&bi^s^ nach dieser 
S!^tt-nus^tüiiden, die iii Abschnitt III enftwickdlt werdeb, i^terfascNm. 

-^ lH:VW6lche Aufte^ der Chor in d[em Drama "äu erfölleni hi£ 
fäfii^' sf^'^ nicht auf ^e kurze Formel bringen, viehnehr haben '^^r 
in djBiin'^C&or ' 3er Sieben efe sehr anschauliches Bffispiel ^hlr die 
Äp^pW^fungfitfä'higkeit de's Chors Jan "die *dramittJii.ch'# 
S'^trHiioii.; Aü der f^ticäi, daß -er aus tiie^anischen ^Jnng^^n 
befateiQt, hält ^der Dicht^^ knge fest.;^) im ganzen'.zv^^!ten f^ 

hfiArezikm dfeS'unktion des Vertreters des difiivgj^j3töt er^Bh^j^Uo^ 
in 'den ^als., itne Art Volksszeiien bezeichneten '■ ChcrtHeiiern^ dy^'ersteii 
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') Wilamowitz, Herakles I, S* 114 weist dafallf-llfii,^datf die iMchfei* 
in den Tragödien wie in den Komödien mit dem Fortgang des Stückes immer 
mehr die Maske des Chors fallen lassen. .'.' T .'" * ; xilifl /:nV :- 
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Teils^ sÄHähert, zagewiesen. An einet Stelle (v. 664 ff/) spielt er die 
Bölle^es beratenden Freundes des Helden. ^) So besitzt der Chor 
in nneerm Drama ein hohes Maß von Elastizität. 

Prometheus. 

An -die Rieben, schließt »ich vom Gesichtspunkt des Gliores aus 
betrachtet der Prometheus an. Das zeigt sich schon in der Art^ 
wiä das Drama beginnt; denn dem Chor fällt hier wi6 dort nicht 
die Auf gabd zu die Exposition zu geben wie in den beiden iltesten 
Stückidn. Ais die Pärodos des Chdrs erfolgt, sind AiHr duich eine 
säir geschickte Eingangsszenei schon über die'zun^ Verständiiis des 
Folgendeli nötigen Tatsachen unterrichtet: Prometheus hat den 
fifenschm igegen den Willen des Zeus das Feuer gegebeü und wird 
huii 8ur Strafe für seiäeii Ungehorsam von Hephaistos mit Hilte ton 
Kratds'uHd'Bia an einen Felseuim öden- Skythenland angeschmiedet; 

Jetzt tritt der Chor, der aus Okeaniden besteht, mit der Parodos 
(▼:'*188 — 192) in die Orchestira ein.; Das Lied hat die Aufgabe 
das Auftreten ded' Chors zu b^grüriden: Di^ Okeaniden 
haben in ihreif Meeresgrotte den Lärm, der durch die Aitsch^i^dnn^ 
dte' Prömetliidus hervorgerufen wurde,- gehört und sind ii^un; i^üf 
ihrem Fiügelwägeii gekommen. Hier i^ züM ersteh Mal bei Äschylüü 
fttisdii^eklich /d!^ dramättirgisöhe/Fordernng *) erfQllt, 'ddfi die Peirodo« 
das Auftreten des Chors^ zu niotivieren bab^. In den B^s^hi stelti 
äich 'derCäipr ninr vor ohnef über dta Zweck seines Ko^mt^iet^ail 
Miagen. -Jedoch ist dies dort eher zu entschuMig^n, weit 'tait de^ 
Parodös das *6tück beginnt. Dief Scbutzfldhtoden sind'ntäift Httm 
Vergleich iieraiizuzielien, weil^ hier der €9ibr der Haufitdpi^j^^ist. 
In den "lieben kann man eine Begründung höchstens zwiscbeil^'den 
Zeilen lösen (V. 93 ff.), deutlich ausg^spro^en ist ele nicht. Erst 
im Prometheus gibt der DicbMir eine klare Motivierung. Bo'bildet sich iil 
diesen Dingen alfm&hlich eltte Art Technik des Dramas höräus,' freilich 
nicht im Sinne unbedingt verbiiidlicher Gesetze, aber doch als einie^ 
Regel, von der die Spateren niöht letohlx abgegangen sind; ') 

' ' ^) Vgl darüber auch H. Fries, d^ C(mexu chori personae cum fabuke 
actione. Dies. Götiingen 1918. Nicht ^ztÜBlimnien kann ich ihm' aber, wenn 
^ (p..8)'den Gegensatz, ' der zwischen dem Chor im I. und dein im 2. Teil 
des Drainas beiErteht, so formuliert, daß*der Chor im 1; Teil sein eigneli 
Los b.ehan(|le,.im 2. das des Eteokles« . Damit ist einnkäl die Stelle v. miff. 
kfi s^hi- verallgemeinert und dann ^of-aBem der innere ^asammenhang, der 
fwisch^ dem Chor und der Handlung des Stückes besteht, nicht hervor* 
^ehob!enl Der Gegensatz aber besteht nach meiner Meinung nar^ darin, daß 
düi ^^ des Chors im 1. Teil niäehr ansgeiMgt, im 2. Teil dagegen ver- 
naäilässli^t ist. Ek* löst sieh ftberäi^iliauf,- wenn wir dnrcl^weg denGhdr-ato 
den '^efibretcr. der ^oXXoi gegenfiber der Einise^ersdnlichkeit ansehen;^- ' 

' '•'«V*Vgl.'^w^«vti an den Persern e jcov'de j^&otpc&v rä ftir itni naQodixdj Sri 

*) Ein Seitenblick auf Sophokles und Euripides mag das -erlä^terif; 
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Indes erschöpft sich die Bedaatang der Parodos nicht in dieser 
Motiviernng. Schon ihre kommatische Form weist darauf hin» daß 
sie zur Handlang in engerer Beziehung steht. Sie gibt gleichzeitig 
die Stimmung an, in welcher der Chor dem leidenden Helden 
gegenübersteht. Aufrichtiges Hitleid atmet seine ganze Rede (bes. 
V. 144 ff., 159 ff.)* £r hat zwar noch nicht erfahren, warum und 
YOB wem Prometheus so grausam gestraft wird. Seine Klagen 
genügen um ihm das volle Mitgefühl der Okeaniden zu sichern und 
ihren Verdacht über den Urheber seiner Leiden auf die richtige 
Spur zu bringen. Denn mit Prometheus fühlen sie sich eins in dem 
HaB der alten Götter gegen das neue Weltenregiment des Zeus, an 
dem sie nichts als Willkür und Grausamkeit sehen. Gehören doch 
auch sie dem gestürzten Göttergeschlecht an (rä n^iy neXu^ta: v. 151), 
das nun zur Ohnmacht verdammt ist, und eine Genugtuung würde 
es ihnen bereiten, wenn «ich bald ein anderer an Zeus' Stelle setzte 
(v. 148 ff., 162 ff). 

Die Gesinnung der Okeaniden wird also in erster Linie dadurch 
bestimmt, daß sie dem Geschlecht der Titanen angehören; zweitens 
aber dadurch, daß es nicht männliche, sondern weibliche Wesen 
sind. Hätte Aschylus etwa einen Chor von Titanen dem Prometheus 
zur Seite treten lassen, so wäre dieser gewissermaßen nur das Echo 
des Helden gewesen und hätte nur eine sehr geringe dramatische 
Selbständigkeit entfalten können. Was er mit dem weiblichen Chor 
bezweckte, wird schon hier bei seinem ersten Auftreten Üar. In 
das Mitgefühl der Okeaniden mit dem leidenden Prometheue mischt 
pch ihre Angst yqi der Macht des Zeus. Daher können sie eich 
picht zu der Höhe trotzigen Stolzes aufschwingen, a\if der Prome*^ 
theus steht. Sie warnen ihn, wenn auch in etwas verhüllter Form, 
vor Überbebung und allzu großem Freimut {äyar ikivd^^^oarofidg: 
V. 180). Den:^ sie buigen um sein Geschick, sie ahnen, daß sein 
Trotz an der UnversöhnUchkeit des Grottes scheitern wird. Vielleicht 
dürfen wir auch das Schweigen des Chors auf die geheimnipvoUen 
Andeutungen des Titanen psychologisch deuten. Prometheus stellt 

Im Aias (v. 140 ff.) und der Antigene (v. 159 ff.) gibt der Chor in der 
Parodos eine Motiviehmg seines Auftretens, im Pfailoktet (▼. 185 ff.) ist sie 
zwischen den Zeilen zu lesen. Im Öedipus Tyr. (▼. 144) ist sie im voraus-^ 

Sehenden Prolpg gegeben. Dagegen fehlt sie in der Elektra (vgl Kaibel 
. 89) und in den Trachinierinnen. 

Bei Euripides gibt die Parodos in den meisten Dramen die Motivienuig 
iür das ibiftreten des Chors s Alk. v. 77 ff., Andr. v. 120 ff., Hek. v. 98 ff« 

?em obigen Fall am nächsten steht die BegrQndang Med* v. 131 ff. und 
road. V. 154 ff. Eine Eigenart des Euripides sind reidistische, dem Alltags- 
leben entnommene Motivierungen : Hipp. v. 121 ff., HeL v. 179 ff., £l. v* 167 ff.« 
Iph. Aul. V. 164 £, Jon v. 233 ff. Im vorausgehenden Proleg liqgt sie Bacch. 
y. 55 ff., Or. v. 132 ff. Die beiden Möglichkeiten sind vereinigt Iph. Taur. 
V. 68 u. 137 ff. Nur angedeutet ist die Motivierung: Herakles v. 1Ö8, wah]:^B4 
fie in den Phoenissen ganx fehlt. 
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in Aussicht, es werde noch die Zeit kommen^ wo Zeus seine Hilfe 
brauchen werde. Denn ihn werde er darüber ausforschen, wer ihn 
vom. Throne stürzen werde. Dann aber werde er ihm nicht eher 
<}ehör schenken^ als bis er ihn befreit und ihm volle Genugtuung 
gewährt habe (v. 167 ff«)- Auf diese Bede geht der Chor in seiner 
'Antwort nur insofern ein, als er in ihr einen Beweis seines über« 
maBigen Trotxes sieht, den er mißbilligt. Dagegen vermeidet er es 
«ich durch Frag^i Aufschluß über die Andeutungen zu erholen. Er 
^eht hinweg über das, was ihm peinlich ist, um nicht durch Fragen 
sich gewissermaßen zum Mitschuldigen zu machen.^) Andrerseits 
ist das Schweigen natürlich auch dramaturgisch zu erklären: Der 
Dichter wollte an dieser Stelle des Dramas den Schleier über diese 
Dinge nicht vorzeitig lüft^. 

Zwei Seiten also wollte Äschylus MXk dem Chor uns vor Augen 
führen. Als Titanentöchter schenken sie ihr volles Mitgefühl dem 
leidenden Titanen, als unselbständige Mädchen weichen sie doch 
vor den äußersten Konsequenzen ihres Mitgefühls zurück. Um die 
letztere Seite ihres Wesens zu begründen hat er noch eiAzelne 
iNMonders bezeichnende Züge angebracht* Die Okeaniden sind be- 
schränkt in ihrem Handeln : sie haben nur mit Mühe die Erlaubnis 
ihres Vaters zu dieser Reise erlangen können (v. 130), sie haben 
ihre mädchenhafte Schüchternheit eret überwinden müssen, ehe sie 
#ich aus ihrer Zurückgezogenheit aufmachten (v. 134). ^s ist hier 
4as erste Mal, daß Äschylus durch solche kleine Züge einem 
weiblichen Chor zu , individuellerem^ Leben verhilft. Bei 
dem Chor in den Sieben ist das weibliche ^^o; noch nicht so deutlich 
herauegearbeitet. 

Die weitere Handlung entwickelt eich zunächst als Dialog 
zwischen Prometheus und dem Chor. Gleichsam den Auftakt dazu 
hildet die Bitte der Chorführerin an Prometheus, er möge ihnen 
;fiber sein Vergehen Aufschluß geben (v. 193 IT.). Es ist nicht an* 
l^ebracbt mit dem Scholiasten den Grund zu dieser Bitte in der 
Neugier der Mädchen zu suchen« Da sie das Leiden des Helden 
«eben, ist ihre Frage selbstverständlich. Jener erzählt nun von 
meinen dem Zeus geleisteten Diensten und desisen Undankbarkeit, 
worauf die Chorführerin ihn ihres Mitleids versichert (v. 242 ff.). 
Im weitern Verlauf des Gesprächs, das die Form der Stichomythie 
Jbat, erklärt Prometheus, warom er bei Zeus in Ungnade gemllen 
«ei : er hat den Menschen die Hoi&ung als Element ihres Lebens 

feschenkt und ihnen das Feuer gebracht Der Chor erkennt zwar 
en großen Nützen dieser Wohltat an (v. 250), aber in der Be- 



') Ein fthnliclier Fall liegt vor hn 1. Stasimon des Oe. Tyr. (v. 463 ff.) 
in seinem Verhältnis zu dem voraasgehenden Epeisodion. VgL Rahm a. a.. 
O. S. 38 ff. 
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zeicfailtiDg der Menschcfn als hpiqtx^Qoi (v. 258)' klingt in diesein Zu- 
sainnfehhang eine ?eislr Mißbiiiigang durch, ^ürda^ uneigennützige 
Wirken des Promethetis fehlt es dem Chor an Verständnis. Er 
bezeichnet es als ein äfxaQrdyny (v. 260) und ivenn er darnntelr 
Aach mehr einen Fehler der »ünklugheit' und des nnüberlegteti 
'Handelns, nämlich die Auflehnung gegen einen überlegenen Gregner^ 
als f^in „sittliches Vergehen^ ^) versteht, so zeigt er doch, wie weit 
et davon entfernt ist die Größe des Prometheus wirklich zu würdigen. 
Trotz seines Mitleids bleibt ^r — und das steht im Einklang mit 
seiner Haltung in der Parodos — in engherziger^ von Nützlichkeit^^ 
erwägnligen bestimmter Halbheit stecken: ' ' ^ ] 

'■ Nachdem Prometheus di^ völlig selbstlosen Motive seines Handelns 
dargelegt hat, fordert er den Chor ..auf den Flügel wagen« zu : ver- 
lassen, 'damit er seinen Bericht bis zu Ende höre (v. 271 ff.*)^ So 
sucht der Dichter durch den Hinweis auf eine folgende iängeröBed^ 
zu rechtfertigen, was durch dramaturgische Gesetze geböteä^ war 
f schol/ zu V. 272 : ßoi^Xerai yÄ^ üTfjaou ihtf x^^y ^^f^^ *'^- ^tioifioy 
^foji). /^iLii\Aem freilich schon < mit v. 197 ff. eine längere Qfi^tQ defii 
Prometheus vorangegangen ist,, ist diese Motivierung nicht recht 
gelungen '}t überdies unterbleibt die angekündigte Redef * zunächst^ 
'i^eil'Okeänos nuii' auftritt ' ■*• -'-^ 

'\^\rA ^ni^ti^nhg mit Prbmetbeus, in der er' diesem zu^ac&r 
giebigkeit rät, berührt unser Thema hur in einem E^ünkte. ß^ tnüft 
als atifisSIeiKl b^fzHdichnet werdeh, daß Okeanos -Weder -bei seinem 
Auftrefeh noch %ei semem Abgang noch im Verlauf des Gesprächig 
Von seineh Töchtern, den Okeaniden, irgend welche^ Notiz niiääity 
wie auch sie ihren Vater mit keinem Worte bejgrüffdn. Etf sieSit so 
aus, als habe der -Dichter in dieseif' Partie den €hO^ ganz aus den 
Augen verlören. » ' •; : 

■ l)äs 1, .Stifcsimon (v. 897— 435) gehört zu den wenigen Chöi> 
lie^etü bei Aschylus, diß ohh^ Schaden: fär die dlramatiscfae ^nt«* 
wickTun^^ ebenso gdt fehleil könätc^n.^ Das Lied entspricKt hinsieht^ 
fich seines Zusammenhangs toji der Handlung nicht der^Fotdinrnng 
des,Ari6jtof,em^)^ xal rir /o^dSr^ ^^ "^JVa ötT vnokäßty r&y^iSnok^T(!fr 
7CO(}'ff(Soj^Ke7ycu roÜ 8Aor xici trvyaycai^tXfü&ou infj äam^ Eff^t/iidf] tlXX* 
&(r7f(Q'2o<fißxUt Dehii' daß das Lied ein , integrierendet 'Bisstandteü 
'des Oanzcf^*^^)' ö^oftoy roß SXoi) ser,- läßt sich kein^tofitjls ^V^häuptfo» 
fisüal' nttr' „die dem gesamten Drai^ia zugrqnde liegende'^&Rgemeini 
Siltiätiotf\ nämlich das 'Leideii des Prometheus, zur VoVaussetziHüg 
bhiie jedbch, w^s durchaus (Ub^R^el ist, „dem^^Gangei der Handlung 

') Vgl Wecklcin zu v. 260. 
' "^ Ganls ähnlich lag der f^lLin ^en Schmzflehenden (S. 2(^ 
>)Aiistot'poet. 1468 a' 2(rtf.- i 

<) Vgl Rahm a. a. 0. S. 10 ff. 
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^;{o)g^.^ 4). h; an die Sfcufe der Entwicklang^^an^niknüpfent F^ha 
^ie H^odiang unmittelbar vor. dam Chprlied e];reiißht hat,, nä,^lii^ 
IIA did vöUig ablehnende Haltung, die ;Prometbßns> dem :Y^rinii;iliing8-', 
yerfimch des Okeanos gegenüber eingenoopien hat : . 
i ,,r Insbesondere bringt das Stasimon gegenüb|jjr d^rParo^os niqhtf 
w^entlicb Neues. Die beiden schpn 4oH,;ai|sgeführten Motive, das 
Miitleid mit Prometheus und der Unwille üb<er die ^j^illkürberrBchaft des 
Zefus.^ind bißf wiödör aufgenomm^ (v. 398—4^1; und, y.. 402— 405)^ 
Nar ^eügt sich hier das Mitgefühl des ^Q^pre«^ erweitert .fu^ Anteil- 
nahme der ganzen Welt an dem lyos des Prometheus.. Aber gerade 
diese Aussehmüekung, die den größten Teil des Liedes ausmacht, 
]bede^tet in der Art ihrer Ausführung eine Yerzeichnung des Chors, 
Hichi nur de^btalb, weil es ein Unding, ist, wenn die OKeaniden fvoii 
den Amazonen in Rolchis, den Skythen am Käotis-Se^, den Persern^) 
und ihr^r hochragenden Stadt nahe dem Kaukasus (Ekbatana) reden, 
sondern vor allem deshalb, wejl hier die .CliorJy/ik.,did^akti8.chen, 

speziell geographl sehen Tendenzen' qiö*^^''^J?*^ 8?^W?9.&* 
ist, die,.depiDrama völlig fern liegen. '**Ä8chyIus ist eben auch hleir 
)vieder seiner schon erwähnten ^) Neijgung zu geographispnen Ex- 
kursen erlegen. ' v» .. 

Ein neues Motiv . i^t nur in der d. Strophe enthalten. Da sieht 
sich der Chor um nach einem Beispiel ähnlichen Leidens und findet 
dies in dem Los des Ätla?, der ewijg den Himniel upd die' Erde; zu 
tragen hat (v/426 ff.). . Der Vergieichspunkt ist diie. Seh were, vielleicht 
auch die. voraussichtliche Ewigkeit der Qual. Nicht ausgesprochen 
isf^' daß auch Atlas sich mit den übrigen Titanen gegen Zeud auf- 
gelehnt hat und deshalb diese Strafe erleidet, .wi(^' auch daß er ein 
Brudeir des Prometheus isf.' Wesentliche Punkte' wndj, also — r das 
ij3t"^li[ir^*clpi]t.S^^ dieser Partien bezeichnend — übergangen, vielleicht 
konnten s|e auch von den Zuhörern: nicht^' schwer ergänzt werden. 

Soviel wir sehen, tritt hier zuni ersteh Male in der tSioriyrik 
ein ISlötiv auf, das dann die Tragiker in einem engeren und in 
einem weiteren Sinn so häufig gebravich,t haben. Ijai engeren Sinn 
ist es itt bezÄiiehnen als eine'Pbrm d^s"Trö-stes, '^^^^ «ölrön bei 
t[0mii iß 382 ff.) findet. Der Chor" wd djircii'^ A'tfWicfi! des 
leidenden Helden angeregt s;ch naphitiythöTogischen'Pjiirallelett 
xiiöicisebenr' Bci es ütn in dieser , Form dem Leideüden- Tröät^^zu 
speiitäRöii, sei Ös lina durch solche 'BetrÄöhtung seih dtiröh'den.Ver-* 
Jau^ der . Handlung bedrohtes' s$;€l)isches Gteichgewicht wieddrherzu- 
eteU^tSy, So findet sich bei So|ihokles (Pftfl.. 676 ff:) die Geschichte 
TO^'^ficibti mit dem Leiden Fhilaktets in -Zusammenhang gebracht, 

*^ Nscli Vv^ cckleius Lcs&rt - , -• 

. • *) giehe S. 21. Vg;!. iragm* 190 u. 192 (Nftuck) aes ITQOfir]i»&JsAv4f*svog, 
Vo der Chor der Titanen' die Länder aufzählt^' ober die ihn seiij W.eg zu 
Prometheus geführt hat. * : : ^ * 
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80 erklären aich die mytliötogieelteB Anspielang^ in der Ant. v. 944 if» 
Im weiteren, allgemeineren Sinn findet eich dieses Motiv, wenn der 
Chor dareh irgend einen beKebigen, natürlich wesentfichen Pnnkt 
der Handlang zu solchen mythologischen Parallelen veranlaßt wird» 
Dies ist bei Äsehylns in den Ghoeph. y. 603 ff. der Fall, bei den 
andern Tragikern an vielen Steilen (2. B. Soph. El. 837 ff., Ear. 
Med. 1282 ff., Hipp. 545 ff., Herakles 1016 ff.}. Es ist mit Recht 
darauf hingewiesen worden ^}, daß wir in diesen Bestandteilen d^ 
Chorlyrik balladenhafte Elemente zu sdten haben, die letzte Endes 
aof d(Ni Dithyrambus zurückgehen. 

Nach dem Liede setzt sich der Dialog zwischen Prometheus 
und dem Chor fort. Jener schildert ausführlich die Wohltaten, dia 
er den Menschen erwiesen hat. Fast genau in der IGtte wird seine 
Rede unterbrochen durch vier Verse des Koryphaios (v. 472—475). 
Sie bringen nichts Neues, sondern wiederholen nur, was Prometheus 
kurz zuvor ausgesprochen hat, daß er, der den Menschen geholfen,: 
nun sich selber nicht helfen könne« Diese Verse dienen ausschließlich 
der dramaturgischen Technik. Darüber belehrt uns das SchoKon 
zu V. 472: fiiaoXaffoi^aiy äl roÜ yoqioü r^i^ ex&eaty tG^v xaTOQ&wixdtwr 
Siayanaiovaai röy ^oxQiri^y d. h. die Frauen des Chors unterbrechet 
die Auseinandersetzung der Erfolge des Prometheus, indem sie dem 
Schauspieler eine Ruhepause verschaffen. Der Prometheus ist das 
erste Stück ^ des Aschylus, in welchem derartige Zwischen reden 
des CÜors häufiger vorkommen, die nur dramaturgische 
Zwecke verfolgen. Damit hat unser Dichter eine Entwicklung 
inauguriert, die für den Chor veriiängnisvoll geworden ist. Denn 
je mehr i^r dazu dient „den Abschluß zu markieren und den Aufbau 
der Szeqie ftUilbar zu machen'',') desto leerer werden seine ^Verse 
an Inhalt, zumal auch die Individualität des Chores immer schatten- 
hafter wird*. Sophokles und besonders Euripides^) liefern mit 
ihren gehaltlosen Zwischenreden des Chors im Dialog den besten 
Beweis dafür. 

Ak Prometheus seine Rede geendet, mahnt ihn der Chor nicht 
immer nur den ]llen8die& Wohltaten zu erweisen, sondern auch an 
sich und sein Ongiück zu denken und gibt der Hoffnung Ausdruck, 
daß ex einst aus seinen Fesseln befreit, dem Zeus an Macht gleich- 
kommen werde (v. 507 <— 510). Diese Worte müssen sehr befremden, 
da sie der bisherigen Stimmui^ des Chors deutlich widersprechen, 
hat er dosh bisher aus seuier Furcht vor der Macht des Zeus kern 
Hehl gemacht (v. 182 ff.). Es läßt sich auch schwer mit Weddein 



<) Vgl. Rahm s. a. 0. S. 76 ff. 

n Nur eine Stelle in den Persem (v. 818 ff.) Idme noch in Betracht» 

*) So Wilamowitz, Herakles II, zu v. 236. 

*) Vgl. meine Dissertation S. 73 ff. 
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annehmen, diaß sich in seinen Worten der gewaltige Eindruck wider* 
spielt, den Promethens mit der Schilderang,, seines Wirkens auf 
ihn gemacht hat. Vielmehr rerwendet Äschylas hier d#n 
Chor dazu um dnrch seihen Mund einen Ausblick auf die 
Entwicklung der Trilogie zu geben. Es zeigt sich auch hier 
wieder, dafl er von dem Chor einen wesentlich andern Gebrauch 
macht als Sophokles^). Während bei diesen der Chor wiedmholt 
eine auffiaflende Befangenheit in dw Beurteilung des Granges der 
Handlung zeigt, erscheint er hier über seine Stellung im Drama 
hinausgehoben und wird zu einem Organ des Dichters, der das 
Bedürfnis hat schon hier eine Andeutung über den scUießlichen 
Ausgang des Dramas zu geben. 

Ganz unglaubhaft scheint dagegen, daß der Chor mit seinen 
Worten nur die Ansicht des Prometheus über diesen Punkt heraus* 
fordern sollte« Prometheus entwickelt sie, zum Teil in einer kurzen 
Stichomythie mit dem Chor (v. 511 ff.). Er ist von seiner Befreiung 
fest überzeugt, doch liege sie noch in femer Zukunft und hänge ab 
von der Notwendigkeit, der auch Zeus unterworfen sei. Wer erwartet 
liat, daß hier etwa der Chor die vorhin von ihm ausgesprochene 
Hoffnung auf Befreiung und Erhöhung des Prometheus i^fther be- 
gründen oder wenigstens nochmals betonen werde, sieht sich ehtt&üscht. 
Der Chor bleibt in der Rolle des Fragers. Und so bestätigt sich 
die Richtigkeit der Ansicht, die wir vertreten haben, daß jene Be* 
merkung nicht organisch aus dem Gang der Handlung oder dem 
Charaktet des Chors hervorgeht, sondern einer rein äußerlichen 
dramaturgischen Absicht entspringt. 

Das folgende 2. Stasimon gibt in seinem ersten Teil (v. 526—538) 
dem Wunsch des Chores Ausdruck, sein Leben möge immer ixri 
Einklang mit dem Willen des Zeus bleiben. Insofern wurzelt dieser 
Teil wie das ganze erste Stasimon ') nur in der dem ganzen Drama 
zugrunde liegenden allgemeinen Situation, dem Konflikt des Pro* 
metheus mit dem höchsten Gott. Erst im zweiten Teile (v. 539 — 552) 
knüpft es an die Tatsachen an, die im vorausgehenden Eoeisodion 
mit großem Nachdruck sich vor die Seele des Chors gestellt haben, 
an £e Verdienste des Prometheus um £e Menschheit. Im Gedanken 
daran, macht der Chor dem Helden den Vorwurf, er hege vor Zeus 
zu wenig Furcht, während er den Menschen zu viel Ehre erweisa 
Wo bleibe nun ihr Dank und ihre Hilfe? Ohnmächtige Eintags- 
fliegen (ItpafÄfQioO seien die Sterblichen. Das Lied klingt aus, indem 
die Okeaniden sich lebhaft des Tages erinnern, wo Prometheus ihre 
Schwester Hesione als Braut heimführte und sie ihn mit dem Hoch- 
Mitsgesang feierten^ Wie groß sei der Oegensatz zwischen einst 

•) Vgl. S. 37. 
») Vgl S. 44, 
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«mSf. jetzt! I» di^9t«i), letzten Teil 'j[v. 553— 560) ist der Choy^ jio 
^hv mit dem Beiz individuelUn hßhen& umgeben wie wohl 
fluten-, kti Äseh^las. Dabei kt jedoph Rieses Erlebnis des* Chors nichts 
anderes. als ein Erlebnis des Helden, nur geschaut jnit. den Äugende^ 
OhiT^H^ föUt aUa .aus dem Rahmen der, ijfandlung nicht Jie|raus^). 
i< ...Nuii tritt Jo^auf, die- von Heras Eifersucht verfolgt xinstät 
umherirren muß, 1 und ^lagt über ihr tri^Tiriges Los, dessen Ende sie 
niohi .absieht. Ate sie von Prometheus i^einen^aiipen gehört hat, 
mBehte sie von ihm ihre ferneren Schicksale erfahren. Dieser ist 
schon im. Beg.ri^ ihre Bitte zu erfüllen; da fallt ihm der Chor ins 
Wort und vei^langt zuerst die: Leiden der Jo aus ihrem eigenen 
Munde zu hören. Dann erst möge sie von Prometheus über ihre 
|ej:|)eren Schicksale aufgßklärt werden (v. 631— 6^4). Was soll diese 
S^ejile? per DiQhi^r beabsichtigt eine übersichUichi^, Meicht ver- 
ständliche Anordnung und Gliederung, der nun folgenden erzählenden 

Partien. Zu diesem Zweck mußte der. Zuschauer,^ ehe der zweite 

*■■■■•■ ' * • ■ ■ __ . » ^ . 

i^ der !^ukunft liegende Teil der Jo-(^eschichte zur Sprache ^am, 
über den in der Vergangenheit Jliogendeh ersten Teil, über das, was 
isie bisher erlebt nn4., erlitten hs^j^ "belehrt, werden. Um diese An;- 
QX^npj^ zu motivieren läßt er d&fi Obor die o'ben erwähnte Bitte 
fKuBspreoheny die er auf seine Lust an Fabeleien zurüpkführt^) S9 
ist eine dramaturgische Absicht- nicht ungeschickt ^.us dem 
^^os;. des Ghpr,8_heraus begrünc|et. 

: Der Bericht .der Jo von der Ursache*" ihrer Qualen, ,def Liehß 
49s Z^us zu ihr, die Erzählung des Prometheus von ihren W^i^nder 
rungen und seine Weissagung über ihr ferneres Geschick werden von 
.vereinzelten Äuß^rui^en , des Chores unterbrochen, Abgesehen von 
feiner kurzen lyrischen ^^artie, die sein Entsetzen über das Schicksal 
der Jo widerspiegelt ..(v. '687-^695), sind diese inimer nur einige 
y^erse umfassenden B^aden ^des Chors nu;* insofern 'bemerkenswert, 
als in ihnen; der Choi:,, gewissermaßen als Ri^issenr db's 
Pjchters aiittritt. So treilit er (v. Q98 ff.) zur Weitfrführung der 
Erzählung an in För^i eine^'Onome, so teilte er den noch zu be« 
nanddnden Stoff^ in. zwei - Abschnitte . gegliedert,, dem "Prometheus 
g,)[s Erzähler zuj^v. 782,ff0, .so Ißitet er von" einer ?aftie der Erzählung 
^f andern über (v*. 819— Ö2äj.' Es braucht \vbhl^ kaum gesägt zu 
werdjeni wie sehr . der Chpr in .solcher .Funktion zu feinem geitoosen, 
jeden wi^klich^ Lebens enibehrenden Mechanismus herabgesunken ist^V. 



■rw 



*) Euripidesr bat bQgond^rs weibliche CJi^re häufig gefiissentlicn- mit 
individuellen EihzelzdgdÜ aüsj^bstattet und so maitcheGhorlieder zu reizenden 
Genrebildern gestaltet. VgT; meine Disscrtaiiön^ S. 47 ff. u. 55 ff ^ ^ - 

• *) P» Riohtersä;.a: O. S»67: meinte der Ghor vertrete :hier geradesu ,#118 
neugierige, erzählungsdurstige athenische Publikum^. 

^) So verwendet Euripides den Ghor nicht selten als Leiter des dia- 
jektischen dy^v: Alk. 673, 706; Heraklid. 179; Andr. 601; HeL 944, 996, 
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Das 3. Stasimon (v. 887—906) knüpft an das an, was in der 
TOihergehenden Szene auf den Chor den tiefsten Eindruck gemacht 
liat, die verhängnisvolle Liebe des Zeus zu Jo. Im Hinblick darauf 
ergeht er sich in Betrachtungen über die Voraussetzungen glück- 
licher Ehe. Sie liegen in dem xr^deveiy xaS^ iavröy d. h. der Standes* 
gemäßen Heirat und fehlen bei einft Verbindung von Unbemittelten 
mit Reichen und Vornehmen. In der xA^ntistrophe und Epode wendet 
er den Gedanken auf sich* an, wenn er eine eventuelle Verbindung 
mit Zeus oder sonst einem Gott weit von sich weist. Der erste 
Teil des Liedes enthält also allgemeine Reflexionen. Sobald solche 
Elemente in einem Chorlied vorhanden sind, ist die Frage aufzu- 
werfen, wie sich der Gedankeninhalt mit dem ^og des betreffenden 
Chors zusammenreimt. Es ist klar, daß der Dichter bei einem Chor 
von Mädchen in diesem Punkte wesentlich vorsichtiger zu Werke 
gehen mußte als bei einem aus Greisen zusammengesetzten. Und 
das war sicherlich vielfach ein wichtiger Gesichtspunkt für die Wahl 
des Chores. In unserm Fall bedeuten die geäußerten Gedanken 
über die Ehe an und für sich keine Überschreitung der dem ^d^og 
von Mädchen gezogenen Grenzen. Wohl aber ist die Form, in die 
diese Gedanken eingekleidet sind, sehr auffallend, wenn es heißt: 
„Wahrlich weise, wahrlich weise war, wer zuerst in seinem Geiste 
dies erwog und mit der Zunge aussprach, daß . . . .^ Der Scholiast 
bemerkt dazu: TÖy Jlirraxdy Uyn und erbringt durch eine Anekdote 
den Beweis dafür. Was soll im Munde des Chores der Hinweis 
auf Pittakos, auch wenn dieser nicht mit Namen genannt ist? 
Einen Sinn ergibt die Stelle nur, wenn man sie als selbständige 
Betrachtung des Dichters ansieht. Dann darf die Erwähnung 
des Pittakos als eine Art Zitat zur Bestätigung der eigenen Meinung 
angesehen werden. Diese Loslösung der Reflexion von der Person 
des Reflektierenden ist hier um so leichter zu begreifen, weil der 
Chor öfter, je weiter die Handlung vorschreitet, desto mehr seine 
Maske fallen läßt. 

Die erste Szene der Exodos (v. 907—943) zeigt den Prome- 
theus auf dem Gipfel seines Trotzes. Er weiß sich im Besitz eines 
Geheimnisses^ das sich auf den Sturz des Zeus bezieht, er allein 
weiß, wie sich das Verhängnis abwenden läßt, ist aber fest ent- 
schlossen sein Wissen nicht preiszugeben. Denn so findet er die 
Genugtuung, die sein Stolz beansprucht. Der Chor steht seinen 
Eröffnungen immer noch mit einem gewissen Zweifel gegenüber und 
kann seine Unbeugsamkeit nicht billigen. Er zeigt, was er das 
ganze Stück hindurch bewiesen, bei aller Sympathie für den Helden 
einen diesem selbst sehr fühlbaren (v. 937 ff.) Mangel an Entschieden- 
heit. In der scharfen Ausprägung der vorhandenen Gegensätze zwischen 
Chor und Prometheus, auch in Form der Stichomythie, findet die 

Szene ihren Höhepunkt und Abschluß. 

4 
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Nun sucht Hermes im Auftrag des Zeus dem Prometheus sein 
Geheimnis zu entreißen. Aber dieser bleibt allen Vorstellungen, 
Mahnungen und Drohungen gegenüber standhaft. Auch der Chor 
versucht nochmals ihn umzustimmen, aber vergeblich (v. 1036 ff.). 
Prometheus erhebt sich im vollen Bewußtsein dessen, was ihm be- 
vorsteht, zu grandioser Höhe.* Da wendet sich Hermes an die 
Okeaniden und fordert sie zweimal dringend auf die Stätte zu ver- 
lassen, damit nicht auch sie in das Verderben hineingezogen werden. 
Jetzt tritt ein, was wir nach allen Äußerungen des Chors, die vor- 
ausgegangen sind, nicht erwartet haben. Er ist entschlossen den 
Helden nicht zu verlassen, sondern sein Schicksal zu teilen (v. 1063 ff.). 
So sinkt er denn mit Prometheus unter dem Aufruhr der Elemente 
in die Tiefe. — Was hat den Dichter zu dieser Gestaltung des 
Chores veranlaßt, die nicht weniger als einen Bruch mit seiner 
ganzen bisherigen Haltung bedeutet? Wir suchen vergeblich nach 
Gründen, die sein Verhalten erklären, nach vermittelnden Übergängen. 
War doch der Chor noch kurz vorher durchaus ängstlich gestimmt 
und hat dem Prometheus zur Nachgiebigkeit geraten. Es bleibt 
also nichts anderes übrig als in dramaturgischen Erwägungen den 
Grund zu suchen. Verließ der Chor dem Rat des Hermes folgend 
die Orchestra, so ergab sich eine Abschwächung des Schlußeffekts ^). 
Diesem zuliebe hat der Dichter auf eine einheitliche Durchführung 
des ^O^og seines Chores verzichtet*). 

Die vorausgehende Einzelbetrachtung können wir im folgenden 
zusammenfassen: 

I. In der chronologischen Reihenfolge, die wir zugrunde gelegt 
haben, ist der Prometheus das erste Stück, in welchem, schon rein 
zahlenmäßig betrachtet, der Anteil des Chores am Ganzen wesentlich 
eingeschränkt erscheint. Die Chorlieder haben durchweg sehr geringen 
Umfang. Im ganzen treffen auf den Chor von 1093 Versen nur 
204 d. h. nicht einmal ein Fünftel der Gesamtzahl. 

Und wirklich entspricht, was nicht in diesem Grade der Fall 
sein müßte, diesem geringen äußeren Umfang der Chorpartien eine 
starke Abschwächung seiner Stellung im Drama, seines 
Einflusses auf den Gang der Handlung. Der Chor dient im allgemeinen 
nur dazu die Gestalt des Helden schärfer hervortreten zu lassen* 
Obwohl er von tiefstem Mitgefühl mit ihm erfüllt ist, rafft er sich 
abgesehen von der Schlußszene nirgends aus seiner engherzigen, 
philisterhaften Auffassung des Konflikts auf. Das war freilich auch 
gar nicht möglich, wenn er nicht zu einer leeren Kopie des Prometheus 
werden sollte. Prometheus und der Chor stehen also ähnlich wie 



') Vgl. P. Richter a. a. 0. S. 62. 

*) Auf einen ähnlichen Mangel in der Motivierung wurde in der Exodos 
der Sieben verwiesen s. S. 40. 
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im Anfang der Sieben Eteokles and der Chor zueinander im Kontrast. 
Aber nachdem auch Okeanos unter dem gleichen Gesichtspunkte, 
d. h. unter dem des Kontrastes zu dem Helden, zu beurteilen ist, 
ist die Wirkung des Chores in dieser Richtung schon etwas ein- 
geschränkt. 

Das Zurücktreten des Chors zeigt sich aber auch in der Führung 
des Dialogs. Hier weist der Prometheus gegenüber den Sieben 
einen wesentlichen Fortschritt auf. Was dort noch seltene Aus* 
nähme war, daß nämlich der Dialog zwischen den zwei Schauspielern 
sich entwickelte, wird hier von Äschylus zum ersten Mal in größerem 
Umfang angewendet. Im Dialog stehen Kratos und Hephaistos 
(v. 1—87), Prometheus und Okeanos (v. 284—396), außerdem findet 
V. 561 — 886 zwischen Jo, Prometheus und dem Chor, sowie v. 
944—1039 z wichen Prometheus, Hermes und dem Chor ein Drei- 
gespräch statt, eine Form, die hier vom Dichter weniger schematisch 
gehandhabt wird als in den Sieben. Jetzt erst ist also die 
bisher vom Chor eingenommene Yorzugsstelle (sofern er 
nämlich in den früheren Dramen eigentlich an jedem 
Dialog beteiligt war) beseitigt. Der Dialog zwischen den 
Schauspielern hat sich als der normale Typus herausgebildet und 
behauptet sich seitdem in der weiteren Entwicklung des griechischen 
Dramas. Der Chor räumt ein Gebiet des Dramas, auf dem er nur 
deshalb Fuß fassen und sich festsetzen konnte, weil er das primäre 
Element der Tragödie darstellt. Freilich verschwindet er nun keines- 
wegs gänzlich aus den Dialogpartien, aber gegenüber dem, was die 
Dialoge zwischen den Schauspielern für den Verlauf eines Dramas 
bedeuten, sind die Partien, wo der Chor mit einem Schauspieler 
verhandelt, fast belanglos. 

Im Zusammenhang mit dieser Zurückdrängung des Chors aus 
dem Bereich des Dialogs steht seine Degradierung zum Werk- 
zeug der dramaturgischen Technik des Dichters. In diesem 
Sinn war er in keinem der früheren Stücke verwendet. Es ist klar, 
daß das kein Fortschritt in der Entwicklung des Chores ist, sondern 
der erste Schritt, der zu seiner allmählichen Erstarrung führt. 

Andrerseits nehmen aber auch die Chorlieder des Prometheus 
nicht die bedeutende Stellung im Rahmen des Ganzen ein, wie sie 
die lyrischen Partien in den früheren Dramen, besonders in den 
Schutzflehenden und den Sieben behaupten. Das liegt einmal daran, 
daß sie mit der Handlung nur in lockerem Zusammenhang stehen. 
„Sie haben nur die dem gesamten Drama zugrunde liegende allge- 
meine Situation zur Voraussetzung" ^j und schließen sich nicht an 
den Punkt an, den die Handlung jeweils erreicht hat. Auch um- 
schreiben sie mit geringen Variationen ein und dasselbe Thema. Von 

*) Vgl. Rahm, a. a. 0. S. 10. 
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den meisten muß man .sagen, daß sie kein „integrierender Bestand- 
teil" des Dramas sind. Sie können also auch nicht wie die Chorlieder 
in den Sieben dem Stück ein charakteristisches Gepräge verleihen. 
Für die Entwicklung der Chorlyrik ist nur das eine bemerkenswert^^ 
daß wir in einem der Lieder (v. 425 ff.) bei Äschylus zum etsten 
Mal den Typus der mythologischen Parallelen antreffen. 

II. Das fjd^og des Chors ist in der Parodos am lebensvollsten durch- 
gebildet« Die bestimmenden Züge, herzliche Teilnahme an dem Los des 
Prometheus, der Haß der Titanentöchter gegen das neue Welten- 
regiment und die mädchenhafte Unselbständigkeit der Okeaniden sind 
hier zu einem einheitlichen Bilde verbunden. Im Verlaufe des Dramas 
treten diese Züge, manchmal etwas abgeschwächt, manchmal auch 
weiter ausgestaltet, immer wieder hervor. Wo eine Verzeichnung 
des Chors vorliegt, ist sie teilweise zurückzuführen auf die schon 
mehrfach erwähnte Neigung des Dichters zu geographischen Exkursen. 
An einigen anderen Stellen sind dem Chor Äußerungen philosophischen 
Gepräges in den Mund gelegt, die nur als Worte des Dichters zu ver- 
stehen sind. Aber auch dramaturgische Rücksichten haben die ein- 
heitliche Durchführung des ^O^og mehrfach durchkreuzt. Insbesondere 
hat der Dichter ganz am Ende um einen wirksamen Schluß zu erzielen 
den Charakter des Chors förmlich umgebogen. 

III. Der Gesamteindruck, den wir vom Chor im Prometheus 
gewinnen, ist kein erfreulicher. Die lebensvoUen, dramatisch wirk- 
samen Elemente treten hinter den starren, schablonenhaften Bestand- 
teilen zurück. Nun müssen wir freilich auch bedenken, daß der 
Stoff im griechischen Drama immer einen bedeutenden Einfluß auf 
die Gestaltung des Chores auegeübt hat. In Stücken^ die wie die 
Perser, die Schutzflehenden und die Sieben einen politischen Hinter- 
grund aufweisen, war der Wirksamkeit des Chores von vornherein 
ein viel weiteres Feld eröffnet. Trotzdem gewinnt es den Anschein, 
als ob der Chor im Prometheus in einer Art Umbildung be- 
griffen wäre. Er ist nicht mehr das lebensvolle Element im dramatischen 
Spiel wie in den drei früheren Dramen und hat noch nicht sein 
eigenstes Feld, die chorische Lyrik, die die Ereignisse des Dramas mit 
ihrem Stimmungsgehalt begleitet und vertieft, gefunden. Im Dialog 
ist der Chor zu einer Art Begissear geworden, seine Lieder aber sind 
noch nicht eng genug mit der Handlung verbunden und nicht reich 
genug ausgestaltet um das, was er als dramatischer Faktor einge- 
büßt hat, an lyrischem Gehalt zu ersetzen. So steht der Prometheus 
an der Wende zweier Perioden im Schaffen des Äschylus, der älteren, 
welcher die Perser, die Schutzflehenden und die Sieben gegen Theben 
angehören, und einer jüngeren, die durch die Orestie bezeichnet wird^j. 

^) Aus den angegebenen Gründen, besonders im Hinblick auf die An- 
zeichen einer Erstarrung des Chors im Dialog möchte ich das Stück zwischen 
467 und 458 datieren. 
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Die Orestie 



Agamemnon. 

Das erste Stück der Trilogie beginnt mit dem Prolog des 
Wächters, der auf der Zinne von Agamemnons Palast sehnsüchtig 
ausschaut nach dem Feaersignal, das den Fall Trojas verkünden soll. 
Als es erscheint, begrüßt er es mit Jubel; ist doch nun sein Amt, 
über dessen Bürde er bitter klagt, zu Ende. Jetzt eilt er in das 
Innere des Palastes um der Königin die Freudenbotschaft zu bringen. 

Für die Dramaturgie des Äschylns ist die Feststellung von 
Belang, daß er in der freien Weise, zu der er im Verlaufe seines 
Schaffens gekommen ist^ das Drama eröffnet. Nicht der Gbor wie 
in den Persern und Schutzflehenden, nicht ein Dialog zwischen Chor 
und Schauspieler wie in den Sieben oder ein Dialog zwischen zwei 
Schauspielern wie im Prometheus leitet das Stück ein, sondern diesmal 
der Monolog') eines Schauspielers« Wir sehen, daß der Dichter, 
nachdem er sich von der konventionellen Manier des ältesten Dramas 
mit ihrer absoluten Vorherrschaft des Chors losgemacht hat, die 
dramatischen Mittel in voller Freiheit anwendet. 

Nun beginnt die Parodos des Chors (v. 40—269),') die aus 
einem anapästischen Rezitativ des Chorführers und (von v. lOö 
an) den eigentlichen Liedern besteht. Erst in deren Verlauf 
(v. 83 ff.) begründet er sein Auftreten. Er hat die Feuer auf 
allen Altären vor dem Palast wie auf dem Marktplatz lodern 
sehen und ist gekommen, weil er vermutet, daß Elytaimestra eine 
bedeutsame Nachricht erhalten hat.') Ihre Auskunft soll seine bangen 



^) Vgl. Friedrich Leo, Der Monolog im Drama, Abh. der Geselischaft 
der Wissensch. zu Göttingen, PhiL-Hist. Kl. 1908, S. 6. Dort wird betont, 
daß in der Tragödie vom Eintritt des Chors an ein Monolog so gat wie 
ausgeschlossen war, also für ihn erst dann eine Möglichkeit, und zwar nur 
zu Anfang des Stückes, bestand, als das spätere Einziehen des Chors zur 
Regel wurde. 

') Zitiert wird nach der Ausgabe von Wecklein. 

') Hier ist in der äußeren Ökonomie des Stückes eine zeitliche Ver« 
kfirzung anzunehmen, sofern eben erst der Wächter abgegangen ist, der der 
Königin die Meldung von dem Feuerzeichen bringen wollte, jetzt aber schon 
der Chor durch die auf ihren Befehl entzündeten Opferfeuer veranlaßt erscheint. 
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Sorgen verscheuchen. Ob übrigens die Königin schon während des 
Liedes anwesend za denken ist, läßt sich schwer entscheiden. Für 
ihre Anwesenheit spricht die direkte Anrede in v. 83, dafür daß sie 
erst mit v. 270 aattritt, die dort erfolgende Begrüßung, v. Wila- 
mowitz^), der sie früher zwar anwesend sein, aber mit Opfern and 
Spenden vor den Altären sich beschäftigen ließ, hat sich jetzt, wie 
mir scheint, mit Recht für ihre Abwesenheit entschieden. Jedenfalls 
ändert die Beurteilung dieser Frage nichts an der Tatsache, daß das 
Auftreten des Chors in dem Liede selbst motiviert ist.^) 

Die Parodos ist übrigens von grundlegender Bedeutung für das 
ganze Drama. Sie hat zunächst die Aufgabe in die Handlung ein- 
zuführen, die Exposition zu geben. Wir erfahren, daß Aga- 
memnon und Menelaos vor zehn Jahren mit dem Griechenheer auf- 
gebrochen sind um als Vollstrecker des Zeus ^mo^ d«n Raub der 
„vielumf reiten^ Helena zu rächen. Heiß ist seither das Ringen 
zwischen Griechen und Troern. Von dem Fall der Stadt weiß der 
Chor noch nichts, doch zweifelt er üicht daran ; denn das Schicksal 
ist gerecht. 

Einen viel breiteren Raum aber nehmen in dem Chorlied die 
Paitien ein, die den dramatischen Konflikt im engeren Sinn vor« 
bereiten. Zu diesem Zweck holt der Chor weiter aus und behandelt 
die Ereignisse, die sich vor der Abfahrt der griechischen Flotte in 
Aulis zutrugen. Das Vorzeichen, das damals den Griechen erschien, 
deutete zwar Kalchas gfinstiff, d. h. auf den Untergang Trojas, doch 
knüpfte er schon an diese Prophezeiung einste Besorgnisse. Diese 
verdichteten sich mehr und mehr. „Hoffentlich verlangt Artemis 
nicht bald, wenn widrige Winde wehen, welche die Abfahrt der 
Schiffe verzögern, ein unnatürliches Opfer, das Hader unter den 



*) Vgl. V. Wilamowitc, Griechische Traj^ddien II, wo er in seiner Über- 
setzung vor Y. 83 die betreffende Bühnenbemerkung gibt. Da^tegen vertritt 
er in seinen neuen Äschylus -Werken, Aeschyli tragoediae, Benin 1914, und 
Aischylos, Intert>retationen, Berlin 19t4, S. 163, die gegenteilige Auffassung. 

') Haltlos ist die in der vjid^eaig des Stückes gegebene Begründung: 
ic5y 7f Qsaßtn&v ^x^oy fistaniftnstat (sc. Klytaimestra) sieQi rov nvQOoy iQO^aa, 
Jegliche Motivierung bestreitet P. Richter, Zur Dramaturgie des Äschyius, 
Leipzig 1802, S. 135, wo er behauptet, der Chor in der attischen Tragödie 
sei eine so feststehende, selbstverstftndliche Einridhtung, daß sein Auftreten 
nicht motiviert zu werden brauche. Nun ist aber Äschyius im Verlauf seiner 
Entwicklung zu einer immer deutlicheren Motivierung für das Auftreten des 
Chors übergegangen, wie ich I, S. 41 gezeigt zu haben glaube. Wenn Richter 
weiter meint, Äschyius hätte, falls er ndrklich das Auftreten des Chors mit 
dem Aufleuchten der Opferfeuer in der Stadt notivieren wollte, ihn nicht 
erst vierzig Verse über etwas anderes sprechen lassen dürfen, so ist dies 
eine pedantische Forderung. Auch Deckinger, Die Damt^ung der persön* 
liehen Motive bei Aischylos und Sophokles, Leipzig 1911^ S. 38, meint, daß 
eine Motivierung fehlt. 
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Gliedern der Familie stiftet, ja die Schea vor dem Ebegemakl ver- 
niehtet. Denn sonst bleibt im Hause das Verlangen nach Rache 
für das Kind zarück am seinerzeit aas dem Dankel farchtbar hervor* 
zubrechen.^ Und bald erfüllte sich die Weissagung des Kalchas. Als 
der Wind vom Strymon wehte und Verzögerung der Abfahrt, Besohädi* 
gang der Schiffe, Hungersnot und Unmut im griechischen Heere zur 
Folge hatte, da ließ sich der Seher dieutlicher vernehmen und ver- 
langte das Opfer Iphigeniens. In schwere Seelenkämpfe verwickelte 
diese Forderung Agamemnon (v. 216 ff.). Seine Pflicht als Feldherr 
verlangte von ihm sich den Interessen der Allgemeinheit zu untere 
werfen, sein Vaterherz sträubte sich vor dem ihm zugemuteten 
9 bittern'' Opfer. Endlich entschloß er sich daza. Alle Bitten der 
Jungfrau waren umsonst, sie fiel am Altar ohne mit dem stummen 
Flehen ihrer Blicke ihr trauriges Los abzuwenden.^) 

Die Bedeutung dieser Partien für das Drama liegt auf der Hand. 
Das Schicksal Agamemnons tritt in ihnen bedeutungsvoll in den Vorder* 
grund. Der Zuschauer, der aus dem Prolog den Fall Trojas erfahren 
hat, muß nun mit seiner baldigen Rückkehr rechnen. Nach den An- 
deutungen aber, die er aus dem Munde des Kalchas (bes. v. 161 £F.) 
erfahren hat, kann er über die Gesinnung Klytaimestras kaum in 
Zweifel sein. Damit ist eine wichtige Voraussetzung für die drama- 
tische Entwicklung geschaffen. 

Eine weitere Frage ist die: Wie beurteilt der Chor die Tat Aga- 
memnons und wie stellen sich ihm ihre Folgen vor die Seele? Wir 
sind erstaunt zu sehen, daß er sie uneingeschränkt verurteilt. Er 
findet kein Wort der Entschuldigung für sie, obwohl sie doch auf 
Geheiß der Artemis geschehen ist. Als unreine, unheilige, gottlose 
Tat (v. 229) eines zu allem entschlossenen Herzens bezeichnet er sie. 
Was sie veranlaßt hat, ist in seinen Augen die Kampflust, die den 
Fortgang des Unternehmens in Frage gestellt sieht.') In der Schil- 
derung der Opferszene mit dem eindrucksvollen Bilde der unschuldig, 
stumm leidenden Jungfrau, bei dem der Chor so lange verweilt, 
fallt auf die Unmenschlichkeit des Vaters, der solches zugab, ein 
bezeichnendes Licht. Dabei kommt dem Chor niemals der Gedanke, 
daß sich sein Denken in Widersprüchen bewegt: Wie kann eine Tat, 
die eine Gottheit befahl, verwerifiich sein?^) 

') Die Rettung Iphigeniens, wie sie die Sage erzählt, erwähnt der Dichter 
nicht; denn er konnte dieses Motiv für seine Zwecke nicht brauchen. 

') Wecklein zu v. 240 sieht in dem Ehrgeiz das treibende Motiv. Es 
bleibt aber im Einklang mit späteren Stimmungen des Chors, wenn er schon 
hier gegen die Kriegslast sich ausspricht. 

*) Vgl. V. Wilamowitz, Griechische Tragödien II, S. 32: „Er sagt nicht, 
Kalchas log, oder die Geschichte ist nicht wahr; wie es damit steht, ist dem 
Chore wie dem Dichter nngewifi, aber gewiß ist das Verbrechen.^ Später hat 
V. Wilamcwitz in den Interpretationen S. 166 diese Ansicht etwas berichtigt, 
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För den Chor hat Agamemnon eine schwere Schald aaf sich 
geladen, und wenn er die Andeatongen des Ealchas beherzigt, maß 
er zu dem Schiasse kommen: Die Schald wird im Hanse Agamem- 
nons ihre Sühne finden. Diese Überzeagang gibt dem Chorlied und 
damit dem Beginn des Dramas die eigenartige düstere Stimmung. 
Aus ihr heraus spricht der Chor sein dreimaliges: dikirov, aiXivoy eine^ 
t6 d^ei rixtÜTct) („Wehe, Wehe! Wehe lasset uns singen, doch endlich 
möge das Gute triumphieren.'^)^) So ist auch ein Teil der allgemeinen 
religiösen Betrachtungen des Chores, von denen noch zu reden sein 
wird, gestimmt auf den Leitsatz: ni&et fid&o^^ durch Leiden muß 
der Mensch lernen. An Agamemnon wird sich das nach seiner Mei* 
nung noch bewahrheiten. Der Chor ist also in der Parodos vom 
Dichter dazu berufen einmal die Exposition zu geben und den dra* 
matischen Konflikt vorzubereiten, dann aber auch — nicht mehr in 
der äußerlichen Weise wie in den Sieben ^- die Grundistimmung des 
Dramas anzuschlagen und die leitenden Gedanken, unter denen die 
dramatische Handlung sich entwickelt, darzulegen. 

Für die Beurteilung der Persönlichkeit des Chors sind die in 
dem Chorlied selbst gegebenen Anhaltspunkte maßgebend. Aus v. 72 fit. 
erfahren wir, daß er aus Greisen besteht, die wegen ihres Alters an 
der Heerfahrt gegen Troja nicht haben teilnehmen können. Für den 
Zuschauer waren sie außerdem jedenfalls schon durch ihre Eostü- 
mierung als vornehme Argiver kenntlich.') Auch zeigen das v. 255 ff., 
wo sie von Festen am königlichen Hof erzählen, denen sie offenbar 
beigewohnt haben. 

Eine besondere Würdigung verdienen nur noch die Worte des 
Chors am Anfang des eigentlichen Liedes (v« 106 ff.), wo er betont, 
daß er trotz seines Alters die Kraft zum Gesang sich bewahrt habe. 
Hier zeigt der Chor ein eigentümliches Doppelgesicht. Er trägt auf 
der einen Seite eine bestimmte, in dem jeweiligen Drama verschiedene 
Maske, hier die argivischer Greise. Damit verträgt sich, streng ge- 

wenn er sagt, Artemis habe nach der Meinung des Dichters das Opfer nicht 
gewollt, er „bestreitet die Geschichten von Göttern, die Menschenopfer 
heischen ... Er hält sich nur von der offenen Anklage fem, wie sie die 
Iphigeneia des Euripides erhebt^. 

*) In der Übersetzung von v. Wilamowitz. 

•) Dadurch wird der von v. Wilamowitz (Interpret. S. 166) erhobene 
Einwand, die Selbstvorstellung des Chors sei nicht so deutlich wie in den 
Persem und Hiketiden, asum Teil entkräftet. Richtig ist, daß wir erst 
V. 798 ff. von den politischen Befugnissen des Chors etwas erfahren. In der 
starken Betonung seiner Gebrechlichkeit sieht v. Wilamowitz einen Wider- 
sprach zu seinem späteren Verhalten gegen Aigisthos. Aber die Selbst- 
schilderung braucht nicht objektiv ganz richtig, sie kann auch übertrieben 
sein. Die Annahme einer konventionellen Stilisiemng der Greise, die an 
euripideische Manier erinnere, möchte ich für diese Frühzeit der Tragödie 
ablehnen. E3ier liegen, wie mir scheint, persönliche Stimmungen des Dichters 
vor. Vgl. unten S. 6. 
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nominell^ nicht der Qesang, der durch die Eigenart des grie- 
chischen Dramas gefordert wird. Nor der Chor als Bestandteil det. 
athenischen Gemeinde kann zur Feier des Dionysosfestes singen, nicht 
die Schar der argivischen Greise in dem Drama Agamemnon. . In. 
diesem Zwiespalt betreten die tragischen Dichter einen doppelten 
Aasweg. Entweder schaffen sie in ihren Dramen Situationen, die. 
dem Chor ^AnlaB geben sich trotz seiner anchormäßigen Yerfassnng 
dennoch als Chor zu fühlen und aufzuführen'«^) Solche finden sich 
in den meisten Tragödien bei allen drei Dichtern.') Für Aschylus 
genügt es auf die Schutzflehenden und die Sieben zu verweisen, wo^ 
Jungfrauen im Gebet zu den Götterbildern ihre Zuflucht nehmeui 
oder auf die Perser, wo der Chor und nicht Atossa den Schatten 
des Dareios beschwört.') Oder der Chor betont ausdrücklich seine 
Sangesfreudigkeit, wie das an unserer Stelle geschieht.^) Durch beide 
Mittel wird eine Aufhebung des in jedem tragischen Chore^^vorhan«^ 
denen Widerspruchs erreicht. Und mit beiden Lösungen hat Aschylus 
seinen beiden Nachfolgern den Weg gewiesjen. 

Diese wenigen Punkte genügen um die Persönlichkeit des Chors 
als Typus zu umschreiben und wir haben nun die Frage zu beant- 
worten, ob die vom Dichter ihm in den Mund gelegten Gedankea 
und Gefühle mit seinem ^o^ im Einklang stehen. Diese Frage ist 
durchaus zu bejahen. Das gereifte Alter und die hervorragende Stel* 
lung der Manner befähigen sie über die Ereignisse der Vergangen*« 
heit nicht bloß zu berichten sondern auch das Tun und Leiden der 
beteiligten Personen einer sittlichen Beurteilung zu unterziehen. Daß 
sie über Agamemnons Tat in Aulis ein vernichtendes Urteil fallen» 
haben wir schon oben gesehen.^) Um so wärmer ist ihre Anteil- 
nahme an dem Schicksal der Königstochter. Sie äußert sich in den 
ergreifenden Worteui mit denen sie die Opferung Iphigeniens schil- 
dern. Dabei erinnern sie sich in schmerzlicher Bewegung daran, daß 

^) Vgl E. Petersen, Die attische Tragödie als Bild* und Bühnenkunst, 
Bonn 1915, S. 143, dem ich den Hinweis auf diesen Punkt verdanke. Dort 
Wird auch hervorgehoben (S. 144), daß die durch die Handlung gegebene 
Situation und Stimmung dem Chor um so leichter ein zu Sang und Tanz, 
fahrendes Motiv leiht, weil Götterbilder und Altäre vor Augen stehen« 

*) Vgl. Soph. Aias v. 693 fif. (v. 701 : rvv yoQ i/Mi fUUi xoQevccu)y Oe. Tyn 
V. 161 fif., V. 1086 fif. (v. 1094: xou xoQwec&ai ngog ^fimv\ Ant. v. 100 fiP., 
V. 1115 fif.; Eur. Iph. Taur. v. 123 fif., Andr. v. 1197 ff., Troad. v. 511 ff., 
EL V. 859 ff. {»ks tlg xoQQv, & iplXa, Xxvi>s) u. a. 

*) Vgl. I, S. 9, wo' solche Stellen auf den Dithyrambus zurückgefOhrt 
wurden. 

^) Ebenso macht es Euripides in dem dem unsem mehrfach verwandtett 
Lied Herakles v. 638 ff., bes. v. 676 fif. 

*) Wie Kammer, Ästhetischer Kommentar su Aischylos* Oresteia, Pader- 
born 1909, S. 50, unter solchen Umständen von einem tiefen MitgefQhl des 
Chores mit den über Agamemnon verhängten Leiden reden kanut ist mir 
schwer verständlich. 
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sie, die; in AüUs den Nacken ikren Mördern darboi, sönsl im Hanse 
ÜMres Vaters beim festlichen Mahle in feierliehem Gesang den Segen 
der Götter für ihn erfleht hat (v. 254 ff.). Die Stelle ist wieder ein 
Beweis dafür, wie dem Dichter der Chor nicht etwa als „idealer Za- 
schaaer^ vor der Seele stand, sondern wie er ihn mit dem warmen 
Leben einer handelnden Person erfüllte. 

Andrerseits wird man aus der Breite, mit der einzelne Partien 
allgemeineren Inhalts behandelt sind, den Schloß ziehen dürfen, daß 
hier mehr vorliegt als bloß Gedanken nnd Gefühle des handelnden 
CSiors. Es sind persönliche Bekenntnisse des Dichters. Das 
gilt einmal für die Betrachtangen über das Alter (v. 72 ff.). Ans 
ihnen klingt die wehmutsvolle Klage des hochbetagten Dichters^) 
heraus, der weiß, wie weit die Zeit hinter ihm liegt, wo auch er 
^jugendliches Mark'' (v. 70) in sich fühlte und nach Marathon zum 
Kämpf für des Vaterlands Rettung hinausziehen konnte. Jetzt da- 
gegen muß er selbst an sich erfahren^ wie wahr das Ratsei der Sphinx 
von dem alternden Menschen ispricht {rqlnodag böohg anix^i). 

Ehe wir dem andern Punkt näher treten, müssen wir die Vor- 
frage erledigen: Dürfen die sittlich-religiösen Betrachtungen des Chors, 
die sich in den Dramen finden, als persönliche Anschauungen des 
Dichters angesprochen wenden? Oder sind es nur die Reflexionen 
einer an der Handlung beteiligten Person über die Bühnen Vorgänge? 
PI Richter') spricht öfter grundsätzliche Bedenken gegen den ersteren 
Standpunkt aus, besonders im Anschluß an die Schutzflehenden. Nun 
ist aber dort der Chor die handelnde Hauptperson und so ergaben 
sichy wie wir I, S. 17 gezeigt haben, in den sittlich-religiösen Fragen 
allerdings Widersprüche. Da aber diese Gleichsetzung von Chor und 
Hauptspieler auch im Drama des Aschylus Ausnahme bleibt^ sind 
Gfolche Widersprüche nur vereinzelt. Im Gegenteil läßt sich gerade 
auf der Grundlage der Chorlieder ein in sich geschlossenes Bild von 
der Weltanschauung des Aschylus entwerfen.') Außerdem hi^ftete 
den Chorliedern von ihrem Ursprung her ein stark subjektives Ele*- 
ment an. Endlich war die griechische Tragödie ein religiöses Fest«^ 
spiel, die Dichter fühlten sich berufen in ihm als die Verkünder einer 
reineren Sittlichkeit und geläuterten Religion au ihren Volksgenossen 
zureden.^) Wo aber innerhalb des Dramas wäre ihnen das leichter 



^) Die Stelle erinnert, wie schon oben bemerkt, an Eur. Herakles 
V. 688 ff. ^el. dazu v. Wüamowitz, Herakles H, S. 148 u. 149. 

*) P. Richter, a. a. 0., S. 116: „Es iHt immer mißlich die religiöse 
Denkweise c^nes Dramatikers aus den gelegentlichen Worten, die er seinen 
Personen in den Mond legt, konstruieren zu wollen.^' 

*) Vgl. Wilhelm Nestle, die Weltanschauung des Aischylos. Neue Jahrb. 
1907, S. SS6ff. u. SOöff. 

*) Vgl. V. Wüamowitz, Hippolyt, griechisch und deutsch, 1891, S. 114 ff. 
u. Nestle, a. a. 0., S. 226. 
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möglich gewesen als in den GhorUediBrn? Aus diesen Gründen dürfen 
sie im allgemeinen unbedenklich für die Benrteilang der Ansichten 
des Dichters herangezogen werden.^) 

Das gilt also auch für unser Chorlied. Die Weltanschauung des 
Äschylus ist in den v. 170 ff. deutlich ausgeprägt. Hier kommt der 
dem Monotheismus nahestehende Glaube des Dichters^ wie er sich 
n^it der Yolksreligion auseinandersetzt, zu Wort.') Zeus ist für ihn 
nicht ein Gott unter vielen, wenn auch der höchste, sondern er ist 
einzigartig und nichts ist ihm zu vergleichen. In ihm kann das 
menschliche Herz Ruhe finden vor der Last , unnützen Grübelns". 
Sr wacht über der Erhaltung der sittlichen Weltordnung und zwingt 
die Menschen zu deren Anerkennung (v. 190: xal naQ äxoyrag ^Xd-e 
awfQoyety). Der Weg, auf dem er die Menschen dahin führt, geht 
durch Leiden: Tidd-u fidd'og. Das war für den Dichter, den Zeit- 
genossen der Perserkriege, eine Tatsache religiösen Erlebens geworden, 
die ihm unumstößlich feststand.') Hier haben wir also wesentliche 
Sticke von der Religiosität des Äschylus^ die von der polytheistischen 
Volksreligion ebenso weit entfernt ist wie von dem Skeptizismus nnd 
Rationahsmus des Euripides. 

Rückblickend erscheint uns also die Parodos als ein grandioses 
Gebilde von solcher Vielseitigkeit der Beziehungen und Zusammen« 
hänge bei größter Kunst der Komposition, von so hervorragender 
dramatischer Bedeutsamkeit, unvergleichlichem Stimmungsgehalt and 
einer Tiefe der Gedanken, daß sie wohl zu dem Größten im ganzen 
Bereich des griechischen Dramas gehört. 

Klytaimestra tritt aaf, der Chor begrüßt sie in ehrfurchtsvollen 
Worten (v. 270 ff.). Er bittet um Aufschluß, was die Opfer zu be- 
deuten haben. Die Königin teilt dem freudig überraschten Chor den 
Fall Trojas mit und schildert eingehend den Weg, den die Feuer- 
post genommen hat.^) Wenn sie aber daran anknüpfend die Zu- 
stände in der eroberten Stadt schildert, wenn sie die Befürchtung 
ausspricht, daß die Griechen sich an den Heiligtümern vergreifen 
könnten, so ist das eine starke Verzeichnung ihres ^^o^, indem sie 
hier beinahe in der Rolle einer Seherin auftritt. Für unsere Zwecke 
ist in dieser Dialogpartie zwischen Chor und Königin nur das eine 
zu betonen, daß der Chor trotz seiner bangen Ahnungen ihr die 
schuldige Ehrerbietung beweist. Auch im weiteren Verlauf des 
Stückes bis zur Katastrophe greift er sie^ die er doch längst durch- 

') Vgl. aiich Ivo ßruns, Die griechischen Tragödien als religionsgeschicht- 
liche Quelle, Vorträge und Aufsätze, München 190ö^ bes. S. 69. 

<) Vgl. Nestle, a. a. O. S. 241. Eine indirekte Kritik des Volksglaubens 
liegt auch in der Darstellung der Vorgänge in Aulis. Vgl. S. 3, Anm. 3. 

») Vgl. Nestle, a. a. O. S. 227. 

^) Die Ausführlichkeit zeigt wieder das schon mehrfach berührte geo- 
graphische Interesse des Dichters und seines Publikums. 
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schaut hat, nirgends an. Seine Zurückhaltung den handelnden Per* 
sonen gegenüber ist ein wichtiger Faktor der dramatischen Handlung. 
Er verhält sich in den Dialogpartien völlig rezeptiv und so kommt 
er auch hier nicht auf den Gedanken, wie Klytaimestra zu ihrer 
Kenntnis der Zustände .in Troja und zu ihren Befürchtungen kommt, 
obwohl er zuvor sich keineswegs als leichtgläubig erwiesen hat. 
Das erklärt sich freilich auch daraus, daß ihre ^mg nicht organisch 
aus ihrer Rolle herauswächst, sondern nur mehr äußerlich angefügt 
ist um den nachher erzählten Sturm auf der Rückfahrt zu moti- 
vieren.^) Die Erzählung ist mehr an die Zuhörer gerichtet als an 
den Chor und erweckt deshalb auch in ihm kein Echo. In einem 
kurzen Dankgebet an die Götter (v* 367 — 378) macht der Chor 
dann seinem durch die Freudenbotschaft tief bewegten Herzen Luft. 

Veranlaßt durch die Nachricht vom Untergang Trojas beschäftigt 
sich der Chor im 1. Stasimon (v. 379—480) mit dem Fall der Stadt. 
Er sieht darin ein Strafgericht Gottes für die Verletzung der ewigen 
Rechtssatzungen durch Paris und verurteilt — hier spricht natürlich 
wieder der Dichter — die Anschauung ') derer, die meinen, daß Gott 
sich um das Tun der Menschen nichts JLümmere. Auf dem Boden 
übermäßigen Reichtums gedeiht leicht eine Gesinnung, die sich über 
alle Rechtsgrundsätze hinwegsetzt. Betörung und Verblendung stürzen 
dann den Menschen ins Verderben, wie das auch Paris an sich er- 
fahren mußte. In dem 2. und 3. Strophenpaar schildert der Chor 
das Unglück, das Helena über das Haus des Menelaos wie über ganz 
Griechenland gebracht hat: Der vereinsamte Gatte verzehrt sich in 
quälender Sehnsucht. In alle Häuser ist Trauer eingezogen; denn 
statt der Helden ist nur ihre Rüstung und ihre Asche zurückgekehrt. 
Heftig grollt das Volk den Atriden als den Anstiftern dieses Unheils. 

Der Zusammenhang des Liedes mit der vorausgehenden drania- 
tischen Situation ist ohne weiteres klar, den Anknüpfungspunkt 
bildet das Schicksal Trojas. Im Rahmen des Ganzen ist es insofern 
von Bedeutung, als in ihm der Chor nach der kurzen Unterbrechung, 
die durch das Dankgebet bezeichnet wird, zu seiner ursprünglichen 
schwermütigen, düsteren Stimmung zurückkehrt. Denn diese für 
das ganze Drama festzuhalten ist eine seiner Hauptaufgaben. Da- 
gegen erscheint Agamemnon hier in einem neuen Licht. Es wird 
ihm nämlich eine zweite Schuld aufgebürdet, die Schuld an den 
Verlusten des Trojanischen Krieges, wenn es v. 467 ff. heißt: „Auf 
die Mörder der vielen Menschenleben haben die Götter ein scharfes 
Auge. Die Rachegeister verblenden den Glücklichen, der sich nicht 
an das Recht kehrt, und er wird vom Blitzstrahl des Zeus getroffen. '^ 



^) Vgl. V. WUamowitz, Griechische Tragödien II, S. 32 Anm. 
^ Nestle, a. a. 0. S. 328 vermutet, daß er sich hier gegen Anaxagoras 
wendet) da das jig eine persönliche. Spitze zu haben scheine. 
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In dieser Stelle sehen wir mit P« Richter^) keine glückliche Er- 
flndang des Dichters. Denn, von anderen weniger wichtigen Gründen 
abgesehen, sie verschiebt oUe Voraussetzungen des Dramas, wie sie 
in der Parodos gegeben sind« Agamemnon soll zugrande gehen, 
weil er seine Tochter Iphigenie geopfert hat. Das Drama soll eine 
Familien-^ keine politische Tragödie sein. In dieser Erkenntnis hat 
der Dichter an dem Motiv des Völkermörders Agamemnon im Verlauf 
des Stückes — zum Glück für das Drama — nicht weiter fest- 
gehalten. 

Wie er aber zu seiner Einführung an unserer Stelle kam, er- 
klärt sich meines Erachtens am besten, wenn wir die Rolle des Chors 
betrachten. Während im 1« Strophenpaar die geäußerten Gedanken 
in keinem näheren Zusammenhang mit der realen Persönlichkeit des 
Chors stehen, sind wir wohl berechtigt einen solchen für die Fort- 
setzung des Liedes anzunehmen« Im 2. Strophenpaar redet er von 
den inneren Verhältnissen im Eönigshause zu Argos') und der Seelen- 
atimmung des Menelaos nach der Entführung Helenas« Das kann 
er, weil er kraft seiner Stellung dem Fürstenbause nahesteht. Die 
ärgivischen Edeln haben außerdem durch die nQOfjffjzcu d6/4(oy ') (v. 418) 
Einblick in die dort herrschenden Zustände gewonnen. Im 3« Strophen- 
paar spricht der Chor in der Rolle des Vertreters des Volkes, 
wenn er über das schwere Leid klagt, das der Krieg in so viele 
griechische Familien, gebracht hat. Hier konunt wie in den Sieben 
(vgl. I, S. 34 und 37) in dem Chor die Allgemeinheit der n6)ug zu 
Wort, in deren Mitte es bedenklich gärt. Wenn v. Wilamowitz (Griech. 
Trag. Ily S. 33) bemerkt, daß der Hinweis auf den Groll des Volkes 
über den verlustreichen Krieg in der Ferne für Argos keine Bedeutung 
habe, da Klytaimestra sich auf keine dem Agamemnon feindliche 
Partei stütze, so ist zuzugeben, daß dieses Motiv für die dramatische 
Entwicklung unausgenützt bleibt. Doch möchte ich deshalb nicht 
wie V. Wilamowitz (a. a. 0. S. 310) eine Beziehung auf die eigene Zeit 
des Äschylus darin sehen. Vielmehr führt hier der Dichter ohne 
Rücksicht auf die Ökonomie des Ganzen die Handlung für einen 
Augenblick aus dem Rahmen einer Familientragödie heraus und gibt 
ihr, wozu ihn der politische Instinkt seines Volkes wie der eigene 
trieb, den Hintergrund einer breiteren Öffentlichkeit. Dazu diente 
ihm aber hier wie anderwärts die Kollektivpersönlichkeit des Chores. 

Von dem Pessimismus, in den das Chorlied ausklingt, ist nicht 
weit zur Stimmung des Zweifels, die der Chor in den folgenden 
freien jambischen Maßen (v. 481—493) zum Ausdruck bringt. Er 

») A. a. 0., S. 151 ff. 

*) Im Gegensatz zu Homer herrsclien bei Äschylus Agamemnon und 
Menelaos in Argos (vgl. v. 410). 

*) Das sind nach Wecklein „Leute, welche die Verhältnisse des Hauses 
kennen und deuten''. 
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spricht hier nnverhohlen seine Bedenken gegen die Wahrheit der 
Siegesnachricht aas. Mit einer gewissen Schärfe wendet er sich 
gegen die Leichtgl&abigkeit Klytaimestras. Aach diese Stelle hat 
zunächst die Bedeutung die düstere Stimmung, auf deren Verbrettung 
der Dichter Wert gelegt hat, möghchst zu vertiefen. Und wie 
meisterhaft hat es Äschylus verstanden den allmählichen Umschlag 
in der Stimmung des Chores von Stufe zu Stufe zu zeigen ohne die 
innere Wahrscheinlichkeit zu verletzen ! Gleichzeitig mag er mit der 
ausfOhrlichen Darstellung dieses Prozesses die Absicht verbunden 
haben uns über die Wartezeit hinwegzuhelfen, „die der Verstand 
zwischen dem Morgen nach der Eroberung Trojas und der Ankunft 
Agamemnons verlangt''. In dieser Verhüllung dramaturgischer 
Zwecke durch den Chor zeigt sich die geschickte Hand des Dichters.') 

Durch das Auftreten des Herolds (v. 508 fF.), welcher von Troja 
kommend den heimischen Boden begrüßt und die Ankunft Agamemnons 
ankündigt, werden die Zweifel des Chors behoben. Aus der Sticho- 
mythie zwischen ihm und dem Herold, besonders aus v. 551 ff. ent- 
nehmen wir, daß der Chor über die Lage im Hause des Agamemnon 
völlig unterrichtet ist. Er hat in Abwesenheit des Königs schwer 
geseufzt unter den heillosen Verhältnissen daheim, war aber zum 
Schweigen genötigt. In solcher Lage scheint ihm selbst der Tod 
erwünscht.') Freilich sind alle seine Worte absichtlich dunkel ge- 
halten und für den Herold nicht verständlich. Wie die Königin 
auftritt (v. 592), sieht sie ihren Glauben an die Wahrheit der Sieges- 
nachricht gerechtfertigt, sie hat gegenüber den Zweifeln der Bürger 
recht behalten.^) Voll Heuchelei rühmt sie ihre eheliche Treue, sie 
will nun alles vorbereiten um ihren Gemahl zu empfangen. Zu solcher 
Verstellung kann der Chor nicht schweigen, doch darf er auch sein 
Wissen dem Herold nicht mitteilen, wenn die ganze Entwicklung der 
Handlung nicht in Frage gestellt werden soll. Deshalb greift der 
Dichter (v. 620)^) zu dem Kunstmittel der Amphibolie^) in Ver- 
bindung mit einer gezierten Ausdrucksweise. Ebenso äußert der Chor 

>) V. Wilamowitz, Griecb. Trag. II, S. 33. 

*) Hier setete schon die antike Kritik ein, wie das schol. zu v. 508 zeigt* 
uvkg fAdfKpoTTCU Trp noitit^, ou av^fiSQov in TQoiag noieX tovg "EXXrivae ^xovrag, 

*) So verstehe ich mit v. Wilamowitz v. 555. Anders scheint ihn Wecklein 
zu fassen. 

*) Die Beziehung auf den Chor ist hier geboten, wenn auch Rlytaimestra 
dessen Zweifel nicht mitangehört hat Solche Unebenheiten gehören zur 
naiven Technik des Dichters. 

*) Ich folge hier der Textausgabe von Weil. 

*) Vgl. Ludwig Trautner, Die Amphibolien bei den drei griechischen 
Tragikern und ih^e Beurteilung durch die antike Ästhetik. Diss. Erlangen 1907, 
S. 16. Er sieht den Doppelsinn in dem Wort s^qm^ög. Vgl. itiuch v. Wila- 
mowitz, Aeschyli trägoediae, zu der Stelle: ambigue dicta haec; mendacia 
per ipsam dicendi copiam perpluunt. 
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V. 627 den Gedanken, daß nur die Wahrheit auf die Dauer Bestand 
hat, mit einem vom Zuschaner wohl zu verstehenden Seitenblick auf 
die Heuchelei Klytaimestras. So hat der Dichter in dieser Szeae 
durch absichtlich dunkel gehaltene^ doppelsinnige Wendungen de« 
Chors die innere Wahrscheinlichkeit in dessen Haltung gewahrt. — 
Nach dem Abgang Klytaimestras folgt noch ein Bericht des Herolds 
über die Katastrophe, von der Menelaos mit einem großen Teil der 
griechischen Flotte auf der Heimfahrt betroffen wurde, eine Partie, 
die mit der Handlung des Agamemnon nur in sehr losem Zusammen** 
hang steht. ^) 

Im Mittelpunkt des 2. Stasimons (v. 086—773) steht wieder 
Helena, bei der die Betrachtungen des Chors schon im 1. Stasimon 
verweilt haben. Ihr Name ist zur Wahrheit geworden : sie hat 
Schiffe, Mannen und Städte ins Verderben gestürzt. Aus einer lieb* 
liehen Braut, die mit ihrer sanften Schönheit alles in ihren Bann 
zog, ist sie zum Fluchgeist der Trojaner geworden. Ihnen ist es mit 
ihr ergangen wie dem Hirten, der mit seinen Schafen einen jungen 
Löwen aufzog. Anfangs war er freundlich und zutraulich gegen jung 
und alt, ließ sich auf den Armen des Hirten tragen und nahm das 
Futter aus seiner Hand. Aber bald zeigte er seine angeborene Art 
and fiel mordend über die Lämmer her. So hat auch Helena über 
Troja, wo sie einst mit Jubel begrüßt worden war, viel Blutvergießen 
gebracht. 

In welchem Zusammenhang steht das Lied mit der Stufe, 
welche die Handlung im vorausgehenden Epeisodion erreicht hat? 
Die Dialogpartie schloß mit dem Bericht des Herolds über das Un- 
heil, das über die heimkehrenden griechischen Schiffe hereinbrach. 
Daran knüpft der Chor nur äußerlich an, wenn er Helena in ety- 
mologischer Spielerei als iUvavg bezeichnet. Der Punkt der inneren 
Verknüpfung') aber liegt in einer ötwas weiter zurückliegenden Stelle 
(v. 534 ff.), wo 4er Herold den Fall Trojas meldete. Da ist die Rede 
von dem Strafgericht, das über die Stadt gekommen ist, weil sie 
mitschuldig {awriki^g) wurde an dem Frevel des Paris, der Entführung 
Helenas. Das hat auf den Chor den tiefsten Eindruck gemacht, 
diesen Gedanken spinnt er also in unserm Liede weiter ans. Das 
Oesetz, das für den Zusammenhang zwischen Chorlied und Hand- 



^) v.Wilamowitz, Griech. Tragödien II, S. 34 Anm. und 302 sieht die Be- 
deutung dieser Partie in ihrer Beziehung zu dem Satyrspiel Proteus, welches 
auf die Orestie folgte. 

>) Zu iufterlich faßt diese Frage Kamner, a. a. 0. S. 10 : „Die strenge, 
gewaltige Herrschematur Kl^rtaimestras läßt ihn nicht seine Gedanken über 
diese verlautbaren; so geht er um bei der Familie zu bleiben auf deren 
Schwester Helena über.'* Ähnlich sieht Geffken, Das griechische Drama 
(Aus deutschen Lesebüchern VI, 1) Leipzig 1904, S. 44 m der Erwähnung 
4es Menelaos den Anknüpfungspunkt. 
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lang gilt, findet sich also bestätigt, daß nämlich das für die Wahl 
des Anknüpfungspunktes ausschlaggebende Moment die Wirkung auf 
das Gemüt der die Handlung als Selbstbeteiligte miterlebenden Cho- 
ireuten, also ein rein subjektives Moment ist»^) 

. Auf dem Untergrund des einzelnen Falles erheben sich nun all- 
gemein gehaltene Reflexionen des Chores.') In ihnen stoßen wir 
wieder auf persönliche Bekenntnisse des Dichters.') Darauf 
weist schon die Formulierung hin (v. 754): fiix^ J'äUwk ftoy6q>QC(fy 
dfAi. Er wendet sich hier gegen die landläufige, althergebrachte 
(nakaifUTog) Ansicht^), daß aus dem Glück an und für sich schon 
Unheil hervorgehen müsse. War doch seine Zeit und vielleicht auch 
er selbst in einer früheren Periode seines Lebens ') von dem Glauben 
an den Neid der Götter tief durchdrungen. Jetzt weiß er es besser* 
Nicht Glück und Reichtum an sich sind die Quelle des Elends, son- 
dern die gottlose Tat, Die Oberhebung muß „ fortzeugend ^ immer 
neuen Frevel gebären. Das Lied klingt aus in dem Gedanken: Die 
Gerechtigkeit wohnt in den rauchgeschwärzten Hütten der Armen, 
wendet sich aber ab von den Palästen, wenn dort Reichtum und 
unreiner Frevel beisammen sind; sie leitet alles zum Ziele, Mag 
diese Betrachtung sich auch zunächst auf Paris und die Trojaner 
beziehen, so enthält sie doch auch eine Anspielung auf Agamem- 
nons Frevel und so ist ein wirksamer Obergang zur folgenden Szene 
hergestellt.®) 

Mit V. 774 tritt- Agamemnon auf. Er zieht als Sieger auf dem 
Wagen in seinen Palast ein, ihm zur Seite die Seherin Eassandra* 
Der Chor der argivischen Greise steht allein vor seinem nach langer 
Abwesenheit zurückgekehrten Herrn. Er ist ihm trotz der Kritik, 
die er an ihm geübt hat, im Grunde seines Herzens treu ergeben; 
denn die schlimmen Zustände im königlichen Hause hat er als- einen 
unheimlichen Alpdruck empfunden. Was wird er nun tun? Wird 
er seinen Herrn über die Lage aufklären, wozu ihn die Stimme seines 
Herzens wie auch seine Pflicht treiben müßte? Dann aber ist es 



>) Vgl. A. Rahm, Über den Zusammenhang zwischen Ghorliedem und 
Handlung in den erhaltenen Dramen des Sophokles (und Euripides). Sonders- 
hausen 1907, S. 18. 

') Dieser Verknüpfung des Allgemeinen mit dem Besonderen begegnen 
wir sehr häufig in den Ghorliedem der drei Tragiker, sodaß wir dann fast 
ein Stilgesetz erblicken dürfen. Verschieden ist bei den einzelnen nur die 
Anordnung der beiden Teile. Äschylus geht von dem besonderen Fall aus 
und knüpft die allgemeinen Betrachtungen daran. Sophokles und meist 
auch Euripides gehen den entgegengesetzten Weg. Vgl. meine Dissertation 
,jDer Chor bei Sophokles und Euripides", Erlangen 1905, S. 35 ff. u. S. 76 ff. 

*) Anders urteilt wieder P. Richter, a. a. 0. S. 157 fif. 

*) Vgl Nestle, a. a. O. S. 309. 

*) Vgl. I, S. 6, Einen Wandel der Anschauungen des Dichters bestreitet 
^estle, a. a. O. S. 227. 

•) Vgl. V. Wilamowitz, Griech. Trag. 11, S, 34. 
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dem Dichter anmöglioh die Handlang der Katastrophe zuzuführen. 
Oder wird er sich in völliges Stillschweigen über Klytaimestra und 
ihre Gesinnung gegen den Heimgekehrten hüllen? Dann wird sein 
Charakter mit einem schwer erträglichen Verstoß gegen die innere 
Wahrscheinlichkeit behaftet. Das Problem, das hier vorliegt, scheint 
unlösbar. Wollen wir sehen, wie der Dichter es gelöst hat! 

Wir hören aus . dem Munde des Chors kein Wort der Freude 
darüber, daß der Herr des Landes nach langen Jahren heimgekehrt 
ist, kein Wort warmer Anerkennung, ^) daß er einen schweren Krieg 
zu glücklichem Ende geführt hat, kein Wort, das auch nur Interesse 
für seine Taten und Leiden verrät. Er ergeht sich in allgemeinen 
Reflexionen darüber, wie er seinen Herrn am angemessensten begrüßen 
könnte. Er möchte in seiner Huldigung den rechten Mittelweg nicht 
verfehlen, gleichweit entfernt sich halten von Unhöflichkeit wie von 
knechtischer Kriecherei und unwahrer Heuchelei, Mit großer Aus- 
führlichkeit entwirft er ein Bild vom heuchlerischen Schmeichler. 
Das sentenziöse Element nimmt also in seiner Rede einen unver- 
hältnismäßig großen Raum ein. Der Chor bewegt sich auf einem 
\joiUg neutralen Boden und ist, wenigstens für den Augenblick, der 
heikein Aufgabe enthoben Enthüllungen zu machen. Freilich haftet 
dieser aus Sentenzen bestehenden Rede der Charakter unpersönlicher 
Kälte und scheuer Zurückhaltung an. Aber das zu erreichen lag 
in der Absicht des Dichters. Er mußte dem Chor in seinem Ver- 
hältnis zu Agamemnon aus Gründen der dramatischen Ökonomie 
Zurückhaltung') auferlegen und konnte diese durch die Sentenzen 
psychologisch begründen. Einen zweiten Ausweg in dem oben be- 
zeichneten Dilemma fand er darin, daß er den Chor an mehreren 
Stellen (v. 776 £, v, 786 ff. und v. 798 ff.) in Amphibolien reden 
ließ, weil er ihn einerseits mit Rücksicht auf die Ökonomie des 
Ganzen unmöglich die volle Wahrheit sagen lassen konnte, andrer- 
seits es sich als unumgänglich zeigte, daß „der im G-runde seines 
Herzens treugesinnte Chor bei seinem Wissen, wie die Dinge zu 
Hause standen, auch nicht ganz an denselben vorüberging",') Durch 
eigenartige Grestaltung der Begrüßungsrede in Sentenzen und Amphi- 
bolien glaubte Aschylus der Schwierigkeiten dieser Szene am ehesten 
Herr zu werden. Die Art der Lösung, die er gibt, ist nicht restlos 

^) Die Verse 796 ff. sind kein Beweis dafür. 

*) Unrichtig erklärt diese Zurückhaltung die Ausgabe des Agamemnon 
von Plüss-Gilbert-Enger (Leipzig 1896) im Anschluß an eine recht bedenk- 
liche Erklärung der V. 796 ff.: Die Ältesten können sich nicht ehrlich freuen 
und jubeln, weil. viele auf dem Zug nach Troja ums Leben gekommen sind, 
und sie rechtfertigen diese Zurtlckhaltung „mit der aufrichtigen Sorge, die 
sie jetzt für die Sieger fühlen'^ Die Haltung des Chors läßt sich aber nur 
aus größeren Zusammenhangen heraus verstehen« 

') Vgl. Trautner, a. a. O. S. 17. Auch Kammer, a. a. 0. S. 11 sieht 
eine Anspielung auf Klytaimestra. 
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befriedigend, zeigt aber das ernsthafte Bemühen am eine im Grande 
unlösbare Aufgabe. . . 

Offenbar fühlte aber der Dichter eo gut wie wir, daß der Ctior 
trotz seiner Znrückhaltnng den Zag gegi^n Troja nicht ganz ignonereh 
konnte. Das war schon deshalb amnöglich, weil er als Vertreter 
der argivischen Gemeinde spricht. So weist er im zweiten Teil 
seiner Rede (v. 790 ff.) darauf hin, daß er früher zwar d^i Zag 
nicht gebilligt habe, jetzt aber will er sich des Erfolgs, der dem 
Unternehmen beschieden war, gerne frmien« Nach den Voraas- 
geschickten, seine Gefühlskälte rechtfertigenden Worten ist das 
wahrlich ein geringes Zugeständnis. Schließlich spricht er in be- 
deatsamem Doppelsinn die Oberzeugang aus, der König werde mit 
der Zeit schon erkennen, wer von d^ Bürgerschaft in seiner Ab- 
wesenheit seine Pflicht getan, wer sie verletzt habe. 

V. 801 ff. dankt Agamemnon den Göttern, die ihm Sieg ver- 
liehen und ihn in die Heimat zurückgefährt haben. In aufrichtiger 
Frömmigkeit führt er den Untergang Trojas auf ihre gerechte Ent- 
scheidung zurück. Dann antwortet er auf die B^rüßungsworte ima 
Chors und stimmt ihnen zu, indem auch er jeden Obersckwang ctor 
Teilnahme ablehnt, auf Grund seiner umfassendmi Menschenkenntnis — 
die doch seiner eigenen Frau g^enüber versagt. Er will in gemein- 
samer Beratung mit dem Chor an seine Herrscheraufgab^ herantreten 
and schickt sich mit v. 842 an in sein Haus einzutreten, ahnungslos 
and mit dem Wunsch auf den Lippen, daß der Sieg ihm auch ferner 
treu bleiben möge. 

Gerade im Hinblick auf diesen in völliger Verkennung dessen, 
was ihn erwartet, gesprochenen Wunsch müßte jetzt wenigstens der 
Chor seinen Herrn aufklären« Wie vermeidet der Dichter diese zweite 
Klippe? Er läßt im Zuschauer gar keinen Gedanken an eine solche 
Wendung aufkommen, bricht vielmehr das Zwiegespräch zwischen 
König und Chor ab und läßt Klytaimestra auftreten. Sie wendet 
sich (v. 846 ff.) auffallenderweise zunächst nicht an ihren Gemahl, 
den sie nach zehn Jahren der Trennung zum ersten Male wieder^ 
sieht, sondern an den Chor. Vor ihm entschnldigt sie sich, wenn 
sie jetzt ihren (piXAro^ig vQonoi Ausdruck gibt. Während sie damit 
natürlich ihre Liebe zu ihrem Gatten meint, muß der Chor im stillen 
den Ausdruck auf ihre buhlerische Zuneigung zu Aigisthos beziehen. 
Sie schildert mit vollendeter Heuchelei, wie sie in trauriger Verlassen- 
heit die Jahre verbrachte, wie sie weder bei Tag noch selbst in den 
Träumen der Naeht vor Sehnsacbt Ruhe fand, wie sie in ihrem Gram 
sogar vor Selbstmordgedanken nicht zurückschreckte. Jetzt sei ihr 
Ein und Alles zurückgekehrt, ein Gedanke, den sie in ihrem ge* 
machten Jubel mit nicht weniger als sieben Wendungen umschreibt: 
Hier wäre für den Chor zum dritten Male Veraalassang geboten 
Agamemnon zu warnen, indem er die Worte Klytaimestras in ihrer 
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Unwaihrfaeit erwiese. Jeder, der das Drama liest, maß sich fragen: 
Wie kann der Chor za solchen Heucheleien schweigen ? Wer freilich 
im Theater die Bühnenvorgänge in rascher Folge an sich vorüber-^ 
ziehen sah, der wurde durch die Wendung, die Klytaimestra ihrer 
Rede zuletzt gibt, leicht abgelenkt. Sie fordert ihren Gemahl auf 
den Wagen zu verlassen und die purpurnen Teppiche, die auf ihren 
Wink die Dienerinnen ausbreiten, zu betreten. Wer mochte in diesem 
Augenblick, wo das Interesse auf diese äußere szenische Aufmachung 
gerichtet war, an den Chor und seine Haltung denken? und dies 
um so weniger, als Agamemnon mit seiner Gattin über diesen Punkt 
in einen immer lebhafteren Wortwechsel gerät. Als dieser mit dem 
Nachgeben des Königs und seinem Eintritt in das Haus endigt, hat 
die einzige Szene, in der Chor und König sich gegenüberstehen, ihren 
Abschluß gefunden. 

Wenn wir auf die ganze Szene zurückblicken, so sehen wir, wie 
der Dichter in ihr vor der Aufgabe stand, das Schweigen des Chors 
zu begründen oder andrerseits unauffällig zu machen. Er hat die 
Lösung durch verschiedene Mittel versucht. Er begründete von vorn- 
herein ein kühles, gemessenes Verhalten des Chors zu dem König 
und ging durch Einführung sentenziöser Wendungen der Anbahnung 
einer Aussprache zwischen beiden aus dem Wege. Zugleich ließ er 
den Chor durch Amphibolien sein tieferes Wissen um die Dinge an- 
deuten. Im weiteren Verlauf der Szene aber kommt durch über- 
raschende Wendungen im Zuschauer kein Gedanke an ein Eingreifen 
des Chors auf. So lenkt (v. 840) das Auftreten Klytaimestras, 
(v. 899 ff.) der Wortstreit um das Betreten der Teppiche die Auf* 
merksamkeit von einer Warnung des Chors ab. Ferner läßt er den 
Agamenmon, von den kurzen Worten der Begrüßung abgesehen, nie- 
mals mit dem Chor zusammen allein auf der Bühne verweilen. Durch 
diese Mittel gelingt es dem Dichter zwar nicht, das hier vorliegende 
Problem zu lösen, wohl aber sein Publikum über eine Unwahrschein - 
lichkeit in der dramatischen Ökonomie hinwegzutäuschen. Eine volle 
Lösung ergibt sich erst im folgenden Chorlied. ^) 



^) Der Chor bildet im griechischen Drama ohne Zweifel oft ein Hindernis 
für die Handlang. Da er immer auf der Bühne bleibt, wird er naturgemäß 
Zeuge alles dessen, was auf ihr vorgeht. Es handelt sich also für den 
Dichter darum ihn zeitweilig auszuschalten, diese Ausschaltang aber zu 
motivieren. Das war besonders dann geboten, wenn er in der Rolle des 
Vertrauten in Geheimnisse, Intrigen a. ä. eingeweiht war wie so oft bei 
Euripides. Z. B. im Hippolyt hat der Chor die leidenschaftlichen Ausbrüche 
Phfldras gehört; er weiß, daß sie entschlossen ist in den Tod za gehen, 
^eichzeit^ aber durch eine Verdächtigung ihren Stiefsohn zu vernichten. 
Er könnte also durch frühzeitige Aufklärung die geplante Intrige unmöglich 
machen. Da nimmt Phädra v. 710 dem Chor einen Eid ab, daß er nichts 
verraten wolle. Schon die Schollen haben diese Stelle fein gewürdigt: o/ 
dt (sc. ywaZxes jov X^QO^) ^f^yvovatv otxovofiiH&g xal OKOJtäv inayysU.ovtar ICoixo 

2 
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Der Chor hat das Ränkespiel ElytaimestrAs natürlich dörch^ 
schaut, hat bemerkt, wie sie anter dem bedeutsamen Wtmsch 
(y. 964/65), Zens der Vollender möge ihr Gebet erföUen, hinter 
Agamemnon in das Bolms eingetreten ist. Man könnte daran denken, 
daiS der Chor jetzt seinen Gedanken über Elytaimestras unheimliches 
Wesen Ausdruck verleiht, die er in der vorhergehenden Szene in 
sich verschliißßen mußte. Aber er knüpft nicht an den unmittelbar 
vorausgehenden Moment der Handlung an, sondern greift zunächst 
weiter aus ; der Anknüpfungspunkt liegt in seiner Stimmung. In dem 
3. Stasimon (v. 965—1018) entringen sich die düstersten Ahnungen 
seiner Seele. Sie haben ihn seit den Ereignissen von Aulis nicht 
mehr verlassen. Selbst jetzt, wo er Agamemnon als Sieger hat 
heimkehren sehen, kann er nicht hoffen, sondern sieht voraus, daß 
das Recht seinen Lauf nimmt. „Schädigungen der Gesundheit und 
des Besitzstandes kann man heilend entgegentreten. Wenn aber das 
Blut eines Mannes einmal geflossen ist, kann es niemand mehr durch 
Beschwörung zurückrufen. Wäre nicht das von den Göttern ver- 
ordnete Gesetz (daß nämlich ein Mord Sühne finden muß) mächtiger 
als das Gesetz der Liebe und Treue zu dem König, so müßte mein 
Herz seinen Ahnungen Luft machen und ihn warnen^. 

In mehrfacher Hinsicht sind die Gedanken des Chorliedes von 
Bedeutung. Wenn von dem „Todesblut eines Mannes^, für das es 
keine Entsühnung gibt, die Bede ist, so möchte ich das nicht mit 
Wecklein auf das Blut Iphigeniens beziehen. Diese Deutung wird 
unwahrscheinlich durch die Stellung des Chorliedes im Bahmen des 
Ganzen. Aus der vorhergehenden Szene ist es dem Chor zur Gewißheit 
geworden, daß Elytaimestra gegen ihren Gemahl das Schlimmste im 
Schilde führt. Diese Befürchtung verdichtet sich in dem Liede zu 
der Ahnung, daß bald Blut fließen wird. Darin liegt kein wunder-» 
bares Voraussehen unberechenbarer Ereignisse. Die Gewißheit er- 
wächst dem Chor aus seinem Glauben an die ewigen Satzungen, dem 
er schon in. der Parodos Ausdruck verlieh, besonders in dem Wort 
ndd-H fid&og. Hier hat der Chor also ähnlich wie in den Sieben*) 
die Aufgabe auf die Katastrophe vorzubereiten. Nur bei dieser 



yoQ av tä trjg vno'&iasmg und ZU V. 804: oixovofxix&g tpevdetai rä Xouiä firj sldsvat 
o xoQÖg, An anderen Stellen erfolgt ein manchmal durch Drohungen oder 
Versprechungen wirk&am gemachtes Gebot der handelnden Person an den 
Chor Stillschweigen zu bewjahren : Med. v. 259 ff., Iph. Aul. v. 542,. Jon v. 666» 
Iph. Taur. v. 1056 ff., Hei. v. 1387. Vgl. meine Dissertation, S. 63 ff. 

^) So verstehe ich mit Plüß und v. Wilamowitz (in seiner Übersetzung) 
die Verse 1010—1014. Die Erklärung Weckleins, daß er mit Rücksicht auf 
die göttliche Ordnung vor dem König schweigen müßte, läßt mich unbefriedigt, 
weil sie in das Wesen des Chors etwas Fremdes hineinträgt. Die Ältesten, 
die mit solcher noQQrjala bisher mit ihm gesprochen haben, können nicht auf 
einmal wie Sklaven sich gebärden. 

«) Vgl. I, S. 37. 
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Beziehung auf Agamemnons bevorstehende Ermordang gibt dann da^ 
Folgende (v. 1010 ff.) einen befriedigenden Sinn. Hier rechtfertigt 
der Chor sein Schweigen. Ihn hindert die Rücksicht auf die gött- 
liche Satzung, daß Blut mit Blut gesühnt werden muß, daran den 
König zu warnen. Erst damit hat der Dichter eine wirklich über- 
zeugende Motivierung für die Haltung des Chors gegeben, indem 
er sie auf sittlich-religiöse Gedanken zurückführt. Insofern ist diese 
Stelle für die Beurteilung des Chors von zentraler Bedeutung. 

In der nun folgenden vielbewunderten Eassandraszene spielt der 
Chor eine eigentümliche Rolle. Zunächst fordert Klytaimestra Eas- 
Sandra auf den Wagen zu verlassen und ins Haus einzutreten. Als 
sie unbeweglich bleibt, sucht sie auch der Chor zu überreden, mit 
dem gleichen Erfolg (v. 1031 ff.). Solange die Königin anwesend 
ist, hält er mit seiner Teilnahme an ihrem Geschick zurück; erst 
als sie unverrichteter Dinge ins Haus abgegangen ist, spricht er ihr 
sein Mitleid aus (v. 1053 ff.). Nun bricht Eassandra ihr Schweigen 
um zuerst in abgerissenen Wehelauten, dann in einzelnen Andeu^ 
tungea, zuletzt in immer deutlicheren Visionen Vergangenheit und 
Zukunft des Atridenhauses wie auch ihr eigenes Geschick zu ent- 
hüllen. Wie seltsam verhält sich dazu der Chor! Er, der bisher 
geradezu der Träger der düstern Stimmung war, die seit der Par- 
odos über dem Drama liegt, der Elytaimestras freundlich -heim* 
tückische Reden völlig durchschaut und in dem unmittelbar voran- 
gegangenen Lied von dem auf die Erde stürzenden Blut des Mannes 
gesprochen hat, derselbe Chor zeigt den visionären Reden der Seherin 
gegenüber nur sehr wenig Verständnis* Eassandras angstvolle Frage 
an Apollo (v. 1071): „Wohin hast du mich geführt? In was für 
ein Haus?*^ beantwortet er mit einer Nüchternheit, die sich noch 
überlegen dünkt: „In das der Atriden. Ich will es dir sagen, wenn 
du es nicht weißt/ Zwar ihre Anspielungen auf die grausige Ge- 
schichte des Atridenhauses, besonders das Mahl des Thyestes (v* 1075 ff. 
u. 1216 ff.), muß er verstehen (v. 1078 ff. u. 1241 ff.). Ihre genaue 
Eenntnis dieser Dinge flößt ihm Verwunderung ein, wie sie, die fern 
über dem Meer in fremder Stadt aufgewachsen sei, alles so genau 
weiß, als wäre sie dabei gewesen (v« 1198 ff.). Doch gerade diese 
Worte zeigen, wie völlig er die Sehergabe Eassandras verkennt. Im 
übrigen aber versteht er nichts von all dem, was sie bald dunkler bald 
deutlicher als nahe bevorstehendes Schicksal des Hauses verkündet 
(v. 1091 ff., 1099 ff.). Als Eassandra nunmehr ganz unmißverständlich 
(v. 1222 ff.) von Elytaimestras Racheplänen gegen den heimgekehrten 
Gemahl redet (v. 1230: „ein Weib ist eines Mannes Mörderin''), sie 
als Schlange, Skylla, Hadespriesterin brandmarkt und auf ihr Froh- 
locken hinweist, das doch auch der Chor bemerkt haben mußte, da 
scheint es in ihm aufzudämmern (v. 1241 ff.). Ihr Wort: „Du wirst 
das Schicksal Agamemnons schauen'' (v. 1245) zerreißt den Schleier, 

2* 
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der auf seinen blöden Augen liegt, aber nun hofft er in karzsidb" 
tigern Optimismus, daß es doch noch anders kommen möchte (v. 1248). 
Gleich darauf (r. 1250) bringt er es sogar fertig nach dem Voll- 
strecker der ^Mordtat zu fragen, sodaß Eassandra in Worte voll 
bitterer Ironie über seine Verständnislosigkeit ausbricht. So bleibt 
auch ihre Ankündigung, daß sowohl sie wie Agamemnon dereinst 
in dem Königssohn, der jetzt in der Ferne weile, ihren Rächer finden 
würden, ohne jeglichen Widerhall von Seiten des Chors. Endlich 
hat sich Eassandra zu dem schweren Entschluß durchgerungen ins 
Innere des Hauses einzutreten, wo der Tod sie erwartet, da schau- 
dert sie an der Türe zurück mit dem Ruf (v. 1308): „Von dem 
Hause weht Blutgeruch entgegen.'' Grabesluft meint sie zu ver- 
spüren. In diesem dramatischen Moment folgt die Erwiderung des 
Chors: „Nein, der Blutgeruch stammt von den am Hausaltar ge- 
schlachteten Opfertieren. Syrischer Weihrauch ist es, was ich rieche.^ 
Eann das Mißverstehen des Chors einen krasseren Ausdruck finden 
als diesen? 

Was bezweckt der Dichter mit dieser merkwürdigen Gestaltung 
des Chors, die zu all den früheren Stellen, wo er die Sachlage richtig 
beurteilt hat, in völligem Widerspruch steht? Äschylus hat hier 
zum ersten Male ein Eunstmittel verwendet, das ihm in seinen früheren 
Dramen noch fremd war, von dem aber Sophokles so oft Gebranch 
machte.^) In vier der uns erhaltenen sophokleischen Dramen geht 
der Eatastrophe ein Chorlied voraus, welches der Überzeugung oder 
Hoffnung Ausdruck gibt, daß aus den Wirrungen und Gegensätzen 
der vorausgegangenen Handlung ein erfreuliches Ende hervorgehen 
wird (Oe. Tyr. v. 1086«., Ant. v. 1115 ff., Aias v. 693 «f., Trach. 
V. 633 ff.). An der gleichen Stelle des dramatischen Auf baue steht 
auch untere Szene. Nur ist hier dramatisiert, was dort mit den 
Mitteln der Lyrik erreicht wird. In beiden Fällen aber zeigt der Chor 
eine auffallende, durch das Vorausgegangene nicht begründete Eurz- 
sichtigkeit in der Beurteilung der kommenden Ereignisse. 
Die Absicht der Dichter war dabei darauf gerichtet den Zuhörer über 
den in Illusion befangenen Chor und über die Personen des Dramas 
hinauszuheben.') So ist hier eine Wirkung des Gegensatzes erreicht, 
aber auf Eosten der Einheitlichkeit in der Zeichnung des Chores. ') 

^) Vgl. Nauck in der Einleitung zu den Trachinierinnen S. 22 : „Kaum 
entspricht irgend etwas so der innersten Art der sophokleischen Dichtung 
wie die fortwährende Täuschung der Handelnden, während der Zuschauer 
von vornherein mit klopfendem Herzen das Fehlgehen durchschaut und vor 
den Folgen erschrickt.** 

') So formuliert es Römer, Zur Kritik und Exegese von Homer, Euri- 
pides, Aristophanes. Abh. der Bayr. Akad. d. Wiss. XXII. Bd., S. 606 
Anm. Vgl. auch Gruppe, Ariadne (Berlin 1834), S. 736. 

•) Vgl. I, S. 37. 
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Es überrasoht 2a sehen, wie schnell der Chor nach dieser fast 
episodenhaften Gestaltung wieder zu seinem früheren Wesen zorflck* 
kehrt. Nach dem Abgang Eassandras reflektiert er in Anapästen 
(v. 1330 ff.) über den Tod Agamemnons, dessen Ankündigung er soeben 
noch verständnislos gegenüberstand, als über eine außer Zweifel stehende 
Tatsache, «unersättlich sind die Menschen in ihrem Verlangen nach 
Glück. Keiner verwehrt ihm den Eintritt in sein Haus. Und doch 
was hilft's! Agamemnon ist als Sieger über Troja von den Göttern 
geehrt heimgekehrt. Nun aber muß er für das Blut seiner Vorfahren^) 
büßen und zieht durch seinen Tod, der auch wieder gesühnt werden 
muß, noch einen andern in diese Verkettung des Schicksals.^ Jetzt 
eröffnet der Chor blitzartig einen Ausblick in die großen Zusammen- 
hänge von Schuld und Sühne, die die Geschlechter überdauern. Ein 
größerer Gegensatz als zu der Kurzsichtigkeit, die er eben noch be- 
wies, läßt sich schwer denken. Jetzt spricht aus ihm der Dichter, 
der hier den Gedanken der Tiilogie gedrängt zusammenfaßt. 

V. 1342 dringt der Todesschrei Agamemnons aus dem Palast. 
Da berät der Chor, wie er sich dazu verhalten soll. Jeder der ein- 
zelnen Choreuten vertritt in zwei Versen seine Ansiohi Während 
die ersten eher für energisches Handeln, für Eindringen in den Pabisi, 
Zuhilferufen der Bürger eintreten, sind die, welche später zu Wort 
kommen, teils ganz unschlüssig teils völlig resigniert teils tiber- 
trieben vorsichtig. Schließlich erscheint einem sogar die Tatsache 
der Ermordung zweifelhaft (v. 1365 ff.). Das Ergebnis der Beratung, 
das der Koryphaios zusanmienfaßt, ist: Sie wollen sich umsehen, wie 
es mit Agamemnon steht (v. 1369 ff.). In diesem Augenblick ö&et 
sich die Türe ins Innere, man sieht die Leiche des Königs, neben 
ihr die Eassandras. 

Diese Szene hat etwas sehr Befremdendes an sich. Wie können 
die Ghreise, nachdem sie durch Eassandras Weissagungen schon völlig 
vorbereitet sind und im vorangegangenen Lied sich in diesem Sinn 
ausgesprochen haben, noch lange beraten, als das Befürchtete nun 
Wirklichkeit geworden ist? Was kann selbstverständlicher erscheinen 
als dem Herrn in seiner Todesnot beizuspringen? Statt dessen er- 
gehen sie sich in umständlicher Beratung. Man hat diese Haltung 
des Chors damit zu erklären gesucht, daß man in dieser Stelle einen 
Angriff des Dichters auf die zu praktischem Handeln unfähige Volks- 
versammlung der Demokratie, geradezu eine „Earikatur politischer Ver- , 
Sammlung^ sah.') Mir erscheint es absurd einem Dichter wie Äschylus 
zuzutrauen, daß er auf dem Höhepunkt dramatischen Geschehens 

1) Eigentlich heißt es „der Früheren". Doch ist nicht sowohl an Iphi- 
genie als an die Einder des Thyestes zu denken. Denn die Opferung Iphi- 
geniens tritt im zweiten Teil des Dramas immer mehr in den Hintergrund. 

^ Vgl. Eammer, a. a. 0. S. 54: „Der Dichter hat hier wohl mit bitterer 
Ironie aeigen wollen, welche unheilvolle Rolle das breite Reden in den poli- 
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politische Tendenzen verfolgte. Die befremdliche Haitang de« Chors 
maß man aas dramaturgischen Gesichtspunkken heraas erklären. 
Ein dramatischer Dichter der neueren Zeit hätte die Greise auf den 
Schrei Agamemnons hin ohne Zweifel ihm zu Hilfe eilen lassen. 
Für den griechischen Dichter verbot sich das ohne weiteres; denn 
der Chor i«t im griechischen Drama an die Orchestra gebunden. 
Von diesem Gesetz konnte auch Aschylus nicht abweichen ohne die 
Grundlagen des dramatischen Spiels in Frage zu stellen. Also bUeb 
ihm nur der Ausweg übrig sein Verharren zu motivieren. Und das 
tut er allerdings in echt griechischer Weise, indem er — ohne jede 
polemische Nebenabsicht — eine Art Versammlung des ifjf^og zeichnet, 
in der beraten wird. Das ist eine keineswegs befriedigende Lösung^), 
aber sie blieb mehr oder weniger maßgebend für die Folgezeit.') 
Die gegensätzlichen Elemente im Chor des griechischen Dramas, der 
nicht bloß unpersönlicher Träger lyrischer Gesänge und als solcher 
an die Orchestra gebunden sondern > auch handelnde oder wenigstens 
die Handlung miterlebende Person ist, können in solchen Situationen 
nur durch einen Kompromiß ihre Lösung finden. 



tischen Verhandlungen spielt, statt des klugen, energischen Rates, der die 
Handlung gebärt/ 

. *) Falsch beurteilt die Stelle der antike Erklärer in dem schol. zu 
V. 1347. In der Meinung, der Chor bestehe aus 15 Ghoreuten, erwähnt er, 
daß Elytaimestra heraustritt, bevor alle 15 abgestimmt haben. Denn, fährt 
er fort: d/iif*tjtov fisza x6 ndvxas emsTv ide oIhsIoq yvmftag &an9Q &n6 0vv4ij/Aat6e 
xwpg z6z8 s^eX'&eTv trjv yvvaXxa. ijiirrjdes Ss tijv diaxonijv ijtoitjatv 6 noitjt^g dvoiv 
<rroxaCö/nevog, firjie aioxQov '^iXcov noirjoai trp^ xqIoiv x&v vnt]x6<ov ngosfiiycDV zw 
ßaodia /ii^xs inixCvdwov xijv ngä^iv ngonstSs siaidvxcDv sie xd ßaaiXeia, d. h. mit 
dem Abbrechen der Abstimmung habe der Dichter zweierlei yermeiden 
wollen, einmal daß die Entscheidung der Untertanen, die ihren König preis- 
gaben, der Vorwurf der Unehrenhaftigkeit traf, zweitens daß sie sich in 
Gefahr brachten, wenn sie stürmisch in den Palast eindrangen. Wenn auch 
der Scholiast von der falschen Voraussetzung ausgeht, daß der Chor ans 
15 Mitgliedern besteht, und deshalb auch zu falschen Schlußfolgerungen ge- 
langt, so ist doch interessant zu sehen, wie hier die ungefähre Richtung 
angedeutet wird, in der die beste Lösung des Problems erfolgen konnte. 
Vgl. die folgende Anmerkung. 

*) Das zeigt vor allem Euripides. Med. v. 1271 dringen die Schreie der 
Kinder, die von Medea eben ermordet werden, ans Ohr des Chores. Da 
fragt er: „Soll ich ins Haus gehen?* Er führt das aber trotz eines zweiten 
Hilferufs nicht aus, sondern singt von der Herzlosigkeit Medeas. — Hipp. 
^ V. 776 hört der Chor den Ruf der Amme hinter der Szene, Phädra habe 
* sich erhängt. Wieder erfolgt eine kurze Beratung der beiden Halbchöre. 
Das Eindringen in das Haus aber wird abgelehnt, weil junge Diener da seien 
und Vielgeschäftigkeit nicht gut sei. — Hek. v. 1035 stößt Polymestor, der 
mit seinen Kindern von Hekabe und ihren Frauen geblendet wird. Wehemfe 
aus, die aus dem Innern des Zeltes dringen. Auch hier fragt die Chorfüh- 
rerin, ob sie in das Zelt zu Hilfe eilen sollten. Aber im nächsten Augen- 
blick, noch ehe eine Gegenäußerung erfolgt, tritt Hekabe heraus und be- 
richtet, daß die Tat geschehen sei. Hier ist eine wirklich fiberzeugende 
Lösung des Problems gefunden. 
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In- den beiden Scbloßesenen des Dramas haben uns Tor allem 
die Fragen zu besch&f tigen : Wie stellt sich der Chor nach yoU- 
braehter Tat zu den Mördern? und wie urteilt er über das Gk- 
Bchehene? Mit dem blutigen Schwert tritt (y. 1371 ff.) Elytaimestra 
Tor den Chor. Mit zynischer Offenheit stellt sie den Hergang dar. 
Keine Spur yan Rene oder Mitleid bewegt ihre Seele. Sie ergeht 
•ich yielmehr in dem Hochgefühl, daß ihr die Tat gelungen ist. ^Der 
Tot» ist das Werk meiner Rechten hier, einer gerechten Täterin.^ 
Eine solch verwegene Rede ist dem Chor unverständlich (v. 1398), 
im Namen der argiyischen Bürgerschaft zerschneidet er das Band, 
das sie mit ihr verknüpft (y. 1410 ff.). Jetzt erst rechtfertigt sich 
die grandiose Frevlerin mit der Opferung ihrer Lieblingstochter Iphi- 
genie durch ihren Gatten und wirft dem Chor vor, daß er sie und 
ihn mit zweierlei Maß messe (v. 1412 ff.). Weder diese noch die zweite 
Anklage, daß er mit den Chrysestöchternund Kassandra Buhlschaft 
getrieben und so die Ehe gebrochen habe, vermag zunächst das Ur- 
teil des Chors zu ihren Gunsten zu beeinflussen. Er bleibt dabei: 
sie muß dereinst. ^Schlag mit Schlag büßen^ (v. 1431). Was er 
selbst in der Parodos als Schuld Agamemnons bezeichnet hat, ist in 
seinen Augen deshalb noch keine Entschuldigung Elytaimestras. Wohl 
sieht er, daß das Haus der Atriden unter der mächtigen Hand eines 
Dämons steht (v. 1469 ff.), und kaum hat er diesen Gedanken aos- 
gesprochen, so greift ihn die Königin, die sich hier schon etwas 
erschüttert zeigt, begierig auf (v. 1476 ff. u. 1498 ff.). Aber sofort 
tritt ihr der Chor entgegen : Wer könne bezeugen, daß sie schuldlos 
an dem Mord sei? Nur Mithelfer sei der Rachegeist, der seit dem 
grausigen Mord an den Kindern des Thyestes in dem Hause einher^ 
schreite (v« 1506 ff.). Doch Klytaimestra bezeichnet (v. 1524 ff.) ihre 
Tat zum zweiten Male als die gerechte Vergeltung ^r den an Iphi* 
genie verübten Frevel. Da hält sich der Chor in der Ratlosigkeit, 
in die ihre sophistisch-gewandte Verteidigung ihn vorübergehend 
stürzt (v. 1532 u. 1560), an das große Gesetz des sittlichen Lebens, 
von dem er durchdrungen ist: Der Täter muß leiden (v. 1563). 
Und von diesem Standpunkt aus weiß er, daß über dem Hause noch 
weitere Untaten wie ein Gewitter (v. 1535) sich entladen werden. 
„Wer könnte den Samen des Fluchs vertilgen? Gekettet ist das 
Geschlecht an Unheil^ (v. 1564). Dabei bleibt der Chor stehen. 
Klytaimestra aber, die inzwischen die innere Sicherheit immer mehr 
verloren hat, möchte mit dem Dämon einen Vertrag schließen, dem- 
zufolge sie sich mit dem Geschehenen abfinden will, wenn er nur 
ihr Haus fortan verläßt und ein anderes Geschlecht heimsucht 
(v. 1566 ff.). 

Damit endigt die bedeutungsvolle Debatte zwischen Chor und 
Königin über die Schnldfrage. Es genügt nun nicht zu sagen : So 
urteilen die argivischen Ältesten, die den Chor bilden. Gewiß sind 
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einzelne Wendungen (bes. v. 1406 ff.)^ Tor allen^ die wiedecholten 
Klagen am den toten Gkbieter (y. 1490 ff., 1514 ff.) wie auch sein 
sehnsüchtiges Verlangen ihm bald im Tode nachzufolgen (v. 1449 ff.) 
durch die gegebene Maske des Chors bestimmt. Vielmehr ist beim 
Chor des antiken Dramas immer am Platz zu untersuchen, ob und 
inwieweit der Dichter sich mit den vom Chor geäußerten Anscbao- 
ungen identifiziert. Denn die tragischen Dichter wollten das Urtml 
ihres Publikums unmittelbar beeinflussen, da dieses sonst vielfach bei 
seinem niederen Bildungsstand schwerlich das Richtige getroffen hätte. 
Zudem handelt es sich hier nicht um nebensächliche Punkte, sondern 
um die so wichtige Frage nach der Schi^ld Klytaimestras. Diese in 
das rechte Licht zu rücken mußte sich Aschylus sehr angelegen sein 
lassen. Im Chor, der, an den handelnden Personen gemessen, doch 
meistens eine nicht zu bestreitende Neutralität zeigt, hatte er das 
Organ, mit dem er das Urteil des Publikums bestimmen konnte. 
Wohl sehen wir, daß der Chor mehrmals von den Schwierigkeiten 
redet sich in der Verkettung der Dinge zurechtzufinden. Aber sollte 
das nicht auch ein offenes Bekenntnis des Dichters sein können, der 
sich mit den Rätseln des Lebens abquält? Paßt doch im übrigen 
alles zu den sittlichen Anschauungen, die er bisher vertreten hat. 
Also kommt in dieser Szene nicht sowohl alles zum Ausdruck, „was 
das Herz der handelnden Personen wie der Zuschauer bewegt*^), 
als das urteil des Dichters durch den Mand des Chores.') 
In der letzten Szene ') des Dramas tritt Aigisthos auf, amgeb«i 
von bewaffneten Leibwächtern. Er rechtfertigt die Tat in längerer 
Rede als Bache für den Frevel, den Atreus an seinem Vater Tbyestes 
begangen hat. Als er sich gar ausdrücklich rühmt den ganzen Mord- 
plaA ersonnen zu haben, verweist ihm der Chor seine 9ß^ig und kündigt 
ihm im Namen der argivischen Gemeinde, die er vertritt^ den 
Tod durch Steinigung an (y. 1612 ff.). Aber Aigisthos spottet seiner 
Worte im Gefühl seiner Überlegenheit und droht den Ghreisexi sie 
durch Gefängnis und Fasten schon zur Vernunft zu bringen. Jetzt 
wendet sich der Chor, der sich ganz als Organ des Staates und als 
solches verpflichtet fühlt di^ Untersuchung zu führen, Klytaimeetza 
zu und fragt sie, ob sie sieh auch dazu bekenne dem Plan ausgedacht 
zu haben (v. 1625 ff). Aber er erhält von ihr keine Antwort, sie 
schweigt und zeigt dadurch, wie weit sie von der stolzen Höhe ihres 

1) Vgl. P. Richter, a. a. 0. S. 174 u. 175. Ob die Vorstellungen des Chors 
zu den Anschauungen des Dichters passen, bezeichnet er als eine ganz müßige 
Frage. 

') Auch W. Nestle, a. a. 0. S. 314 macht in der Würdigung unserer 
Szene zwischen der Meinune des Chors und der des Dichters keinen Unter- 
schied. Dagegen ist das urteil des Chors mit dem des Dichters nicht zu 
identifizieren in der Antigene des Sophokles. Vgl. meine Dissertation S. 16 
und 17. 

'} (ch folge in ihr d^ überlieferten Yersfolge. 



- 23 - 



TriumphM litrabgesanken ist. Aigisthos übemimmt ihre Verteidi- 
gung, weiß aber nichts Sachliches vorzubringen und ergeht sich 
deshalb in neuen Drohungen und Schmähworten gegen den Chor, i 

der schon noch zahm werden würde. Dieser widersetzt sich energisch ■ 

seinen Machtgelüsten und wirft seinem Gegner Feigheit vor, weil er 
den Hordplan nur auszusinnen, nicht auch auszuführen sich getraut 
habe (v. 1633 £). Aigisthos rechtfertigt die Verteilung der Rollen 
bei der Tat als besondere Klugheit, maßt sich entschieden die Herr- 
schaft in Argos an und droht als neuer König gegen alle Wider- 
spenstigen mit harten Strafen vorzugehen. Der Chor wiederholt den 
Vorwurf der Feigheit gegen den Usurpator, verliert aber auch seiner- 
seits die Fassung, sodaß er in heftige Schmähungen gegen Klytai- 
mestra ausbricht, und spielt seinen letzten Trumpf aus, wenn er 
den Wunsch ausspricht, Orestes möge zurückkehren und an beiden 
den Mord rächen (v. 1643 fF.). Damit ist der Augenblick gekommen, 
wo der Wortstreit in Tätlichkeiten überzugehen droht; er wird schon 
formell durch die Anwendung eines neuen Metrums, des trochäischen 
Tetrameter«, gekennzeichnet. Aigisthos ruft seine bewaffneten Tra- 
banten, auch der Chor greift zum Schwert und stellt sich zum Kampfe 
auf. Da tritt Klytaimestra, die bisher in schweigender Zerknirschung 
verharrte, zwuichen die beiden Parteien und mahnt Aigisthos ein- 
zulenken und keine neue Bluttat zu begehen: genug sei schon des 
Leids über sie gekommen. Den Greisen des Chors aber rät sie nach 
Hauae zu gehen und sich mit den Ereignissen abzufinden. Ihre 
Worte finden auf beiden Seiten keinen rechten Anklang, wenn sie 
auch das Äußerste verhindern. Ein neuer Wortwechsel, sticbomythisch 
gestaltet, entspinnt sich (v. 1662 ff.). Aigisthos will sich die drohenden 
Reden des Chors nicht gefallen lassen, diesem widerstrebt es einem 
verächtlichen Mann nachzugeben, ihn zu „umschmeicheln''. Doch 
entaohließen sich beide Parteien dazu die Austragung ihres Streites 
zu vertagen, wobei der Chor nochmals die Hoffnung auf Rückkehr 
des Orestes ausspricht (v. 1667), ein Q-edanke, den Aigisthos zwar 
als Torheit bezeichnet, von dem er aber doch, wie seine schroffe 
Entgegnung zeigt, innerlich heftig beunruhigt wird. Inzwischen hat 
Klytaimestra ihren Buhlen an die Türe geführt; das spitzige Wort 
yon Hahn und Henne, das der Chor ihnen nachruft, mahnt sie ihn 
nicht zu beachten. Sie schließt das Drama mit den Worten: Jetzt 
wollen wir beide uns in dem Hanse einrichten. Der Chor aber zieht 
schweigend ab. 

So endet das Stück mit einer Szene von äußerster Bewegtheit. 
Der Chor, der während des ganzen Dramas Zurückhaltung an den 
Tag gelegt hat, zeigt hier eine Entschiedenheit in Wort und Tat, 
die uns befremden müßte, wenn wir nicht den Grund klar sahen, er 
liegt in der Führung der Handlung. Sie wäre unmöglich gewesen, 
wenn er von seinem Wissen Gebrauch gemacht und nach seiner 
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wahren Gesinnung gehandelt hätte. Mit dem Bintritif der Katastrophe 
ist ihr Ziel erreicht, jetzt kann der Chor aus seiner Passivität heraas" 
treten, ja er muß es. Denn er verkörpert jetzt die Autorität des 
Staates, der an dem Geschehenen nicht gleichgültig vorübersehen 
kann. Hat er schon vor Elytaimestra in der vorigen Szene aus 
seiner Beurteilung der Tat kein Hehl gemacht, so geht er hier noch 
weiter. Er stellt mit den Schuldigen ein Verhör an, er spricht im 
Namen des Sfjf4og dem Aigisthos das Urteil (v. 1616). Den Ansprächen 
des Usurpators gegenüber vertritt er in seinen wiederholten Hinweisen 
auf Orestes, die gleichzeitig dazu dienen den Zusammenhang mit 
dem zweiten Stück der Trilogie herzustellen, die Legitimität des 
angestammten Hauses. Wenn er schließlich zum Kampf bereit der 
Rotte des Aigisthos sich entgegenstellt, so hat er die Fesseln, die 
ihm seinem Wesen nach von Hause aus anhaften, ganz abgestreift, e r 
ist in voller Aktion begriffen wie ein Schauspieler. In dieser 
Annäherung des Chors an die Rolle des inoxQiri^g steht die Szene 
im Umkreis des griechischen Dramas vereinzelt da.^) Hieraus erklärt 
es sich auch, daß der Chor hier nicht dazu berufen ist ein allgemein 
gehaltenes Schlußwort zu sprechen; denn er ist selbst Partei und 
zn lebhaft an der Handlung beteiligt, als daß von ihm ein versöh- 
nender oder zusammenfassender Gedanke ausgehen könnte, wie das 
bei Äschylus wiederholt vorkommt, in den Dramen des Sophokles 
aber die Regel ist.') 

Eine Zusammenfassung der wichtijgsten Gesichtspunkte des Dramas 
führt zu folgenden Resultaten : 

I. Rein äußerlich betrachtet ist die Rolle des Chors im. Aga- 
memnon sehr umfangreich. Denn von den etwa 1670 Versen des 
Dramas hat der Dichter ihm allein fast die Hälfte zugeteilt. Davon 
treffen auf Chorlieder ungefähr 600, auf Dialogpartien etwa 230 Verse. 

Ober den Anteil des Chors an der Führung des Dia- 
logs unterrichtet folgende Übersicht : v. 270 — 378 Dialog zwischen 
Chor und Elytaimestra, v. 481 — 685 Dialog zwischen Chor und Herold 
mit eingeschobener ^oig der Klytaimestra, v. 774 — 965 zuerst ein- 
leitende gfjaig des Chors und Antwort Agamemnons darauf^ dann 
Dialog zwischen Agamemnon und Kljrtaimestra^ v. 1019—1055 Dia- 
log zwischen Chor und Elytaimestra, hauptsächlich an Eassandr& 
gerichtet, die aber stumme Person bleibt, v. 1177 — 1329 Gespräch 
zwischen Chor und Eassandra, v. 1343 — 1370 Dialog innerhalb des 
Chors, V. 1371 — 1448 zwischen Chor und Elytaimestra, wobei aller- 
dings der Chor in lyrischen Maßen spricht, v. 1577 — 1674 Drei- 
gespräch zwischen Chor, Elytaimestra und Aigisthos. 

Nach dieser Übersicht könnte es scheinen, als wäre der Dichter 

^— ^— — ^"^ ■■■■ ''■■■■ ■ 

^) Vergleichen kann man allenfalls die Haltung des Chors bei Eur. Hei. 
y. 16S7 fF.; schon etwas femer liegt Soph. De. Gel. v. 824 ff., 860 ff. 
^ Vgl. meine Dissertation S. 41 ff. 
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in unserem Drama wieder za der Technik seiner frühesten Zeit 
zarückgekehrt, wo die Teilnahme des Chors am Dialog die Regel 
war. Indes waren hier für diese ausgiebige Beteiligung des Chors 
an den Dialogpartien besondere, in dem Gang der Handlung liegende 
Gründe maßgebend. Obwohl Agamemnon das erste Stück unter den 
uns erhaltenen des Äschylus ist, in welchem drei Schauspieler Ter- 
wendet werden, war in der Führung des Dialogs keine große Mannig- 
faltigkeit möglich, weil es aas inneren Gründen sich empfahl das 
Auftreten zweier Hauptpersonen, Agamemnons und Kassandras, mög- 
lichst weit hinauszuschieben. Damit war die Möglichkeit den Chor 
zugunsten der inox^ixai im Dialog möglichst zurücktreten zu lassen 
von vornherein nicht sehr groß. 

Dazu kommt, daß der Chor in den Dialogpartien des ersten 
Teils, d. h. bis zum Auftreten Agamemnons, an der Handlung doch 
nur recht geringen Anteil nimmt. Er verhält sich völlig rezeptiv 
and passiv und bildet gewissermaßen nur die Resonanz, welche die 
Dramatisierung längerer epischer Stücke ermöglicht. So wird die 
^(Stg S^lytaimestras, in der sie die Feuerpost schildert, so werden 
die qifflHg des Herolds, in denen er den Fall Trojas und das Unglück 
der griechischen Flotte auf der Heimfahrt erzählt, durch einleitende 
Fragen und einige Schlußbemerkungen des Chors in dramatische 
Form gebracht. Nur wenige Stellen haben eine darüber hinaus- 
gehende Bedeutung. Auffallen könnte nur, daß die beiden Berichte 
des Herolds nicht der an ihnen vor allem interessierten Königin, 
sondern dem Chor abgestattet werden.^) Doch ist auch das wieder 
nur ein Beweis für die enge Beziehung, die zwischen der q^aig äyytXin^ 
and dem Chor besteht.') Mit dem Auftreten Agamemnons tritt der 
Chor für einen Augenblick in den Vordergrund, hält sich aber dann, 
solange der König auf der Bühne verweilt, um so mehr zurück um 
den Fortgang der Handlung nicht in Frage zu stellen. Die Kassandra- 
szene, die von neueren Dichtern wegen ihres durchaus lyrischen 
Charakters wohl als Monolog gestaltet worden wäre, mußte beim 
antiken Dichter, weil er den Chor nicht beseitigen konnte, wenigstens 
äußerlich zum Dialog werden. In Wirklichkeit aber führt der Chor 
in ihr nur ein Scheindasein. Nur in der Schlußszene, dem Usurpator 
Aigisthos gegenüber, zeigt er ein hohes Maß von Aktivität und 
wirklichem Leben. 

Seine eigentliche Wirksamkeit als dramatischer Faktor aber 
entfaltet der Chor, so widerspruchsvoll das auch klingen mag, in 
den lyrischen Partien (im weiteren Sinn einschließlich der Eommoi). 
Da kommt viel zur Aussprache, was sich sonst schwer in das Drama 

^) Eigentlich müßte der Herold seinen Bericht der Königin, die erst 
darnach auftritt^ wiederholen. Das wird jedoch vermieden, indem sie (v. 603 ff.) 
erklärt, sie werde alles von Agamemnon selbst erfahren. 

•) Vgl. I, S. 7, bes. Anm. 1. 
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Yerweben ließ) was aber erst zu seiner vollen Abrandang dieni Die 
Vorgeschichte des Stückes entrollt sich in der Parodos vor unsern 
Augen, in ihr wie in den andern Chorliedem gewinnen Iphigenie, 
Paris, Helena and Menelaos deutliches Leben, lauter Gestalten, deren 
Schicksal mit dem der Handelnden eng verbunden ist and es ent* 
scheidend bestimmt.^) Die Lieder dienen außerdem dazu die Grund- 
stimmung des Dramas anzuschlagen, zu vertiefen und bis zum 
Schlüsse festzuhalten. Mit dem ersten Auftreten des Chors sind 
wir im Bann düsterer Ahnungen. Diese weichen nicht mehr von 
uns; denn wenn auch die Handlung einmal eine glückverheißende 
Wendung zu nehmen scheint, so führt das Lied des Chors sofort 
einen Rückschlag herbei. In immer neuer Begründung erhält sich 
so die tragische Stimmung, sie nimmt immer bestimmtere Form an, 
bis endlich die Katastrophe eintritt. Neben Eassandra aber ist es 
ausschließlich der Chor, von dessen Liedern ihre Wirkung ausgeht') 
Endlich kommt noch etwas, was zu einem griechischen Drama 
notwendig gehört, im Munde des Chors zum vollen Ausdruck, das 
sittliche Urteil des Dichters über die Handelnden. Gleich in 
der Parodos wird Agamemnons Schuld betont, auf Klytaimestra aber 
fällt in dem großen Eommos das entscheidende Licht. Das sind 
alles keine Bestandteile des Dramas, die man sich ohne Schaden für 
das Ganze ebensogut wegdenken könnte, sondern sie sind für den 
Verlauf der äußeren Handlung wie für das Verständnis der innern 
Zusammenhänge und den Charakter des Stückes von grundlegender 
Bedeutung. Es ist also gerechtfertigt den Chor als den wichtigsten 
dramatischen Faktor zu bezeichnen.*) 

^) Sehr gut wird das ausgeführt von Hedwig Jordan, Die Dramatisierung 
von Aischylos' Tragödie, Neue Jahrbücher 1908, S. 329 und 332 : ,Dcr Chor 
gleicht die Lücken des Dramas aus. Seine Gesänge machen, daß das Ver- 
gangene oder außerhalb der Handlung des Stückes Geschehene einen Anteil 
an dieser bekommt. Es wirkt fort als etwas, das noch nicht abgestorben 
ist und das die Gemüter noch bannt und bewegt und zwar mit besonderer 
geheimnisvoller Kraft. Darum sind die Ghorlieder auch nicht etwas Ge- 
künsteltes, bereits fremdartig Werdendes und nur noch aus GewohxJieit Bei- 
behaltenes, sondern etwas so Natürliches und einzig Entsprechendes, daß sie 
auch in Aischylos' letzter Schaffensperiode noch hätten erfanden werden 
müssen, wenn sie nicht von Anfang an dagewesen wären.' 

^) In ähnlichem Sinne spricht sich auch aus Hans Hofmann, Über den 
Zusammenhang zwischen Chorliedem und Handlung in den erhaltenen Dramen 
des Euripides, Dissert. Leipzig 1916, S. 101. Er betont von Euripides aus- 
gehend, daß auch Äschylus im Agamemnon die ChorUeder zu einem Zyklus 
zusammenschließe, sofern in ihnen ein Teil der Vorgeschichte, die Motive 
der Katastrophe und die tragische Stimmung zum Ausdruck komme. 

') Davon handelt überzeugend Erich Bethe, Die griechische Tragödie 
und die Musik, Neue Jahrbücher 1907, S. 91: ^Aischylos erregt dnrch seine 
Chöre jene Stimmung, in der und aus der erst wirksam wird, was er von 
Taten und Leiden vorführt . . . Man versuche aus einer aischyleischen Tra- 
gödieXdiej Chöre auszuscheiden — es ist unmöglich: zusammenhanglose 
Trümmer würden bleiben, leblose Glieder; für sie sind die Chöre nüdhtnur 
Fleisch, sie sind Muskel, Lebensnerv.^ 
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n. Der Chor des Dramas ist zusammeDgesetzt aus den Ältesten 
von Argos. Ob wir ihn uns als eine Art Regentscbaftsrat, aus* 
gestattet mit politischen Befugnissen, wie den Chor in den Persern 
denken sollen, tritt nicht ganz klar h^vor.^) Sicher dagegen ist, 
daß er auch ohne aasgesprochene Vollmacht sich als Repräsentant 
des Volkes fahlt (v. 463 fif., 798, 1410, 1615, 1633) und daß er von 
Agamemnon (v. 835 fif.) wie von Klytaimestra (v. 1412) als solcher 
anerkannt wird. Die Greise stehen dem Königshause nahe und haben 
in dessen innere Verhältnisse manchen Einblick gewinnen können. 
Sind sie auch von Anhänglichkeit an die angestammte Herrscher- 
familie im allgemeinen erfOllt, so ist ihre Gesinnung gegen deren 
einzelne Glieder doch etwas abgestuft Am wärmsten ist ihre An- 
teilnahme an Iphigenie, deren sie mit Wehmut gedenken. Mit Klytai- 
mestra vwkehren sie mit der der Königin zustehenden Ehrerbietung, 
aber auch — wenigstens bis zur Katastrophe — mit der durch die 
Handlung gebotenen Zurückhaltung, sodaß sie ihr gegenüber nie 
zeigen, daß sie ihr Wesen durchschaut haben* Wärmere Töne fehlen 
in ihrem gegenseitigen Verhältnis völlig. Dem König sind sie im 
Grund ihres Herzens treu ergeben. Doch halten sie auch ihm gegen- 
über — aus den gleichen Gründen — mit ihren Gefühlen auffallend 
zurück und üben an seinem Verhalten in Aulis wie an dem von ihm 
geleiteten Zug gegen Troja scharfe Kritik. Erst angesichts des toten 
Gebieters zeigt sich ihre Treue im wahren Licht, wenn ihnen das 
Leben jetzt nicht mehr lebenswert erscheint. Dem Obermut des 
Usurpators Aigisthos beg[egnen sie mit finsterer Entschlossenheit und 
schrecken nicht vor dem Äußersten zurück. Das sind die Züge, die das 
^og des Chors bestimmen. Weiter geht die Charakterisierung 
nicht und in diesem Umfang ist sie widerspruchslos. Denn es ist 
methodisch falsch aus der Szene, wo der Chor die Schreie des tödlich 
getroffenen Königs vernimmt und nun über die zu ergreifenden Maß- 
regeln berät, und aus der Befangenheit, die er in der Kassandraszene 
zeigt, Folgerungen für sein ^&og ziehen zu wollen.') In diesen beiden 
FäUen ist die Haltung des Chors, wie wir oben (S. 19 ff.) gezeigt haben, 
ausschließlich von dramaturgischen Erwägungen bestimmt. 

Wie schwierig es war einen Chor von diesem eben umschrie- 
benen Charakter als lebendigen Faktor in die Handlung einzustellen 
ohne dabei weder diesem Gewalt anzutun noch den Gang des Dramas 
zu durchkreuzen, und welche Mittel Äschylus zu diesem Zweck an- 
gewandt hat, haben wir an den betreffenden Stellen im einzelnen 
naehgewiesen. Es bedurfte der intuitiven Sicherheit eines großen 
Dichters um das hier vorliegende Problem nicht zwar zu lösen — 

^) V. 836 beweist dies nicht deutlich, eher die offizielle Ausstoßung 
ELlytaimestras aus der Gemeinschaft der n6Xis (v. 1410.) 

') Das tut Gefifken, a. a. 0. S. 50. ^Aber als es zum Letzten, zum 
Äußersten kommt, als sogar die Stimme der Gottheit aus dem Sehermunde 
ertönt, da sind auch die erfahrenen Greise nur schwache, stumpfe Sterbliche.* 
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denn es war unlösbar — aber die damit verbundenen unwahrscheinlich- 
keiten zu müdem. 

Zwischen dem ^og des Chors und seinen Gedanken und Empfin- 
dungen ergibt sich nirgends ein Widerspruch. Denn zu den all- 
gemeinen Betrachtungen sittlich-religiösen Inhalts berechtigt ihn sein 
vorgerücktes Alter ;^) sie bleiben auch durchweg im Zusammenhang 
mit der Handlung, an der er selbst mitteilnimmt. So konnte der Dichter 
ohne die Maske des Chors fallen zu lassen durch ihn selbst mit seinen 
persönlichen Ansichten zu Worte kommen. Aus solchen Erwägungen 
ergab sich für ihn die Wahl des Chors als eine Selbstverständlichkeit. 

IIL Wenn man vom Prometheus zum Agamemnon gelangt, ist 
man* überrascht zu sehen, was Äschylus hier aus dem Chor gemacht 
hat. Dort ist der Chor fast nicht mehr als ein durch die Form 
des Dramas bedingtes Beiwerk.') Hier ist ihm eine neue Stellung 
im Drama angewiesen. In den Dialog ist er nur so weit mit ein- 
bezogen, als sich aus seiner ununterbrochenen Anwesenheit auf der 
Bühne vergab. Dagegen hat der Dichter — zum Glück für seine 
Kunst — darauf verzichtet ihn als Regisseur des Dialogs zu benützen. 
Andrerseits ist die Lyrik des Chors nun ganz in den Dienst 
der Handlung gestellt. Sie vertieft mit ihrem Stimmungsgehalt die 
Begebenheiten, sie bringt zur Sprache, was sich in den Verlauf des 
Dialogs nicht einflechten ließ. Jetzt erst ist für den Chor das Gebiet 
gewonnen, auf dem er seine Eigenart zum Segen für das Drama 
entfalten konnte und auf das er sich in den Meisterwerken der Folge* 
zeit im wesentlichen beschränkt hat. Der Agamemnon bedeutet in 
der Behandlung des Chors einen Höhepunkt, der seitdem nicht mehr 
erreicht worden ist, und insofern auch einen Gipfel tragischer Kunst. 
Denn, wie Bethe') bemerkt, „allein im Agamemnon sind die beiden 
Elemente, ans denen die Tragödie erwachsen ist, Chorgesang und 
erzählende Rede, nicht nur verbunden, hier sind Musik und Drama 
zu einer vollkommenen künstlerischen Einheit neu geboren^. 

Choephoren. 

Ein kurzer, nur lückenhaft überlieferter Prolog des Orestes 
(v. 1—21), der mit Pylades in die Heimat zurückgekehrt ist, er- 
öffnet das zweite Dran^a der Trilogie. Er ist entschlossen den Vater 
zu rächen, an dessen Grab er eine Locke niederlegt, und betet zu 
Hermes und Zeus ihm ihren Beistand zu leihen. Da erscheint der 

Chor und veranlaßt die beiden sich etwas zurückzuziehen. 

k. 

*) Vgl. Aristot. rhet. II, 21, 1359 a: ägfiörtei dk yvw/iaXoytTv ijXtHÜf f49y jfQt' 
aßvjigaiy, Ttegi ds jovtcav, wv ifuteigög tCg ioriv. 

>) Vgl. E. Bethe, a. li. 0. S. 92 Anm. , Der Prometheus bedarf des Chors, 
nur weil Prometheus zu ihm reden muß. Seine Ghorlieder . . . stören eher die 
Stimmung, als daß sie sie erregen wie sonst in allen Tragödien des Aiechylos.' 

») E. Bethe, a.a.O.S. 95. 
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Das Einzagslied (v. 22—82) steht an Umfang und Bedeutang 
hinter dem des ersten Stückes zurück, enthält aber gleichwohl die 
meisten Motive, die nach der Technik, wie sie sich allmählich bei 
dem Dichter herausgebildet hat, erforderlich sind. Zunächst begründet 
der Chor sein Auftreten. Er nähert sich dem Grab Aga- 
memnons mit einer Totenspende, in allen Einzelzügen wie der Zer- 
reißung des Gewandes, der Durchfurchung des Gesichtes mit den 
Nägeln und dem Schlagen der Hände an die Brust die ganze Leiden- 
schaftlichkeit betonend, die zum Bitus der Totenklage gehört. Elj- 
taimestra hat die Mädchen, aus denen der Chor besteht, geschickt. 
Denn sie hat einen schweren nächtlichen Traum gehabt, in einem 
lauten Aufschrei hat sich die quälende Unruhe ihres Innern ent- 
laden und die Seher haben ihr eröffnet, der Tote grolle den Mör- 
dern. Nicht sowohl um ihn zu versöhnen als vielmehr um etwa 
bevorstehendes neues Unheil abzuwenden (än6r^onoy xax(!Dv: v. 42) 
hat sie die Mädchen mit der Totenspende zum Grab gesandt. 

Mit der Begründung, die für das Auftreten des Chors gegeben 
ist, erscheinen hier und in der 2. Strophe und Gegenstrophe ein- 
zdne Stücke der Exposition eng verbunden. Elytaimestras Selbst* 
Sicherheit, die sie gegen Ende des vorigen Stückes zur Schau ge-* 
tragen und die dort schon zu wanken begonnen hat, ist einer schweren 
seelischen Zerrüttung gewichen. Aber auch das königliche Haus als 
Ganzes ist seit dem Tode Agamemnons tief gesunken, „Dunkel um^ 
hüllt es** und die früher selbstverständliche Achtung des Volkes vor 
ihm ist jetzt geschwunden. Die Menge fügt sich zwar, aber sie 
beugt sich nur vor dem Erfolg; denn dieser gilt ihr am meisten. 

Es ist nicht zu verwundern, wenn im Zusammenhang damit 
auch die sittliche Beurteilung Elytaimestras schon in diesem ersten 
Chorlied einen breiten Raum einnimmt. Aus dem im einzelnen viel' 
fach 9icht leicht und sicher zu deutenden Text tritt jedenfalls der 
eine Gedanke klar hervor, der sich bei Äschylus in mancherlei Form 
öfter (Ag. V. 990 ff. und Eum. v. 648 ff.) findet: Während andere 
Verbrechen bald früh bald spät, manchmal auch gar nicht ans Licht 
kommen, kann der Mord nicht unentdeckt und ungesühnt bleiben. 
Alles Wasser der Erde kann den Mörder nicht reinwaschen. Was 
nützt also die Spende ? Es ist bedeutungsvoll, daß hier am Ein-* 
gang des Dramas diese Anschauung wie ein Leitsatz auftritt und 
so den Zuschauer vorbereitet auf das, was mit der Unverbrüchlich- 
keit eines ewigen Gesetzes eintreten muß: Die Rache an Elytai- 
mestra. Der in dem Prolog nur kurz gestreifte Entschluß des Orestes 
erhält also hier in der Parodos seine tiefere sittliche Begründung. 
Dasv erregende Moment ist damit gegeben. 

Das ist im wesentlichen, abgesehen von dem Subjektiven, das 
damit verflochten ist, der Gedankengang der Parodos. Auch hier ist 
es reizvoll der Frage nachzugehen, wie weit sich darin die reale Per- 
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Bönlichkeit des Chores widerspiegelt. Erst gegen Ende des Liedes 
enthüllt sich dessen eigenartige Stellung. Er besteht ans Mädehen^ 
die bei der Eroberang ihrer Heimat in Kriegsgefangenschaft geraten 
sind and nun in fremdem Hause als Sklavinnen dienen (r. 74 ff.). 
Man könnte versucht sein in ihnen im gewissen Sinn das Gegen- 
stück zu Eassandra, die im ersten Stück der Trilogie auch als 
Ejiegsgefangene auftritt^ zu sehen. Aber gerade dieser Vergleich 
wirft ein helles Licht auf den Chor. Nicht nur hat der Dichter 
nirgends ausgesprochen, daß er die Mädchen als Troerinnen auf- 
gefaßt wissen will, er hat auch ihre persönlichen Verhältnisse nur 
angedeutet. Wie klar ist dagegen das Seelenleben Kassandras vor 
uns ausgebreitet! Dort handelt es sich eben um einen dytoyiar^g 
des Dramas, hier nur um den Ghor, und das ist auch in Dramen, 
wo er als dramatischer Faktor eine wichtige Stellung einnimmt, 
etwas wesentlich anderes. Äschylus hat hier auf die Motive ver- 
zichtet, die ein Chor von Troerinnen ihm geboten hätte, weil das 
die Geradlinigkeil; in der Führung der Handlung beeinträchtigen und 
dem Chor ein Übermaß von Interesse des Zuschauers auf Kosten 
der eigentlichen Schauspieler zuwenden konnte.^) Nur ein Motiv ist 
berührt^ weil es die Stellung des Chors zu den handelnden Personen 
beleuchtet. Es steht am Ende des Liedes. Da die Mädchen nicht 
als Sklavinnen geboren sind, sondern einst der Freiheit und jeden- 
falls auch günstigerer äußerer Lebensverhältnisse sich erfreut haben, 
empfinden sie den Zwiespalt ihres Lebens schmerzlich. Sie können 
nicht so reden, wie es ihnen ums Heiz ist, müssen auch Unge- 
rechtigkeiten gutheißen und dürfen nur im verborgenen ihren Tränen 
freien Lauf lassen. Ganz stimmt das freilich nicht. Denn soeben 
haben sie sich über ihre Gebieterin ausgesprochen und kein Hehl 
daraus gemacht, wie wenig Erfolg sie sich von der Ausführimg 
ihres Auftrages versprechen, ja sie, wenn auch mit heimlicher Furcht 
(v. 45), als „gottverlassene Frau** bezeichnet. Ihre Abneigung gegen 
ihre Herrin ist auf Grund der wenigen Worte nicht zu verkennen, 
somit ist ihre SteUung im dramatischen Konflikt festgelegt* 

Man wird kaum daran Anstoß nehmen dürfen, daß diese Mädchen 
sich auch über die Stimmung des argivischen Volkes gegen das 
Königehaus verbreiten. Hier reden sie ja ganz aus d^r eigenen Er- 
fahrung ihres Herzens und die von Äschylus so gerne angewandte 
Gleichsetzung von Chor und Masse des Volkes vollzieht 
sich hier in ungezwungener Natürlichkeit. Sollen wir aber deshalb 
annehmen, daß die vom Chor vertretenen sittlichen Anschauungen 
hinsichtlich des Mordes nur die „oberflächlichen'' Grundsätze des 

») Vgl. V. Wilamowitz, Orestie, Zweites Stück (Berlin 1896), S. 161 Anm. 
„Es war richtig, daß er auf die billigen Motive, sei es der Rührung, sei es 
der Revanche verzichtete, die diese Erfindung bot . . . Wir dürfen von den 
persönlichen Verhältnissen des unpersönlichen Chores nur das Unumgängliche 
erfahren.* 
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Yolkm Mien nnd daß der Dichter mit ihnen nicht za identifizieren 
ist? MsB hftt das b^aaptet ^) und vor alleofi geltend gemacht, daß 
dwHi ein Widef sproeh mit der in den Eameniden gegebenen Lösung 
vorläge. Wie mir scheint, mit Unrecht. Denn was hier mit allem 
KadKlrsek betont wiard, ist die Uamöglichkeit eine Bluts^nld durch 
Mittel ftoßetlicher Entsthniing wie Totenspenden, Waschangen, Be* 
aeluwörongen ans der Welt za schaffen.') In dem gleichen Sinn 
sprieht sidb Äsehjlos im Ag. v. 1004 ff. ans, an einer Stelle, die 
sieh fast bis ztm Wortlaut mit dier unsrigen berührt. Mit dieser 
AnsiSht stellt aber der Inhalt 4er Eomeniden aieht im Widersprach. 
Dem dieseor gipfelt in dem Gedanken, daß die Gottheit aoeh bei 
Mord ihre Gnade watten lassen kann, and in dem andern, daß es 
nicbt Aufgabe der Familie ist die Sühne für Mord in Form der 
Bbttraehe in die Hand tsa nehmen,, sondern. daß eine neue höhere 
SittU^keit d&ese Pflicht dem Staate sSaweist. Also dürfen wir hier 
«nkedenkfick die Meinung des Dichters zogrUAde legen.^) 

So ist die Parodos ein Beweis dafür, mit welcher Meisterschaft 
Äschylus sich des Chors zu bedienen versteht. Dieser vereinigt un- 
geswttDge» die scheinbar widersprechendsten Elemente in sich. Denn 
er iat nicht, bloß Glied des Köniipbauses sondern auch Stimme der 
öffentlichen Mekiwoig von Argos und endlich Organ für die Aus- 
sprache der peisSaiiehen Ansichten des Dichters. Aber auch das 
Lied ab Bestandteil des Dramas 2seigt die typischen Züge der reifen 
Kunst des isclqrlus und verwirklicht in glücklicher Komposition 
seine verschiedenen Absiebten. Es exponiert in einigen Hauptpunkten 
das D<amay besonders audi den Chor, gibt für die Beurteilung des 
Gesdhehenen uiad noeh Geschehenden wertvolle Fingerzeige und schlägt 
den Akkovd an, der den Stimmungsgehalt des Folgenden kennsieichnet. 
Die ÄknliehlMt mit der Parodos des Agamiemnon ist unverkennbar, 
mar iet diese in alleiif Motiven breiter angelegt, einmal weil der Aga« 
memnon das erste Stück der Trilogie ist^ vielleicht auch deshalb^ 
weil deoi Chor dort eine viel höhere Aufgabe gestellt ist als in den 
Choeplioien. 

Dia folgende SsEsne, ein Dialog zwischen Elektra und dem Chor 
(v. 83-*122}, zeigt diesen als mithandelnde Person des Dramas. 
Elekira ist ünsdililssigv wie sie dem Auftrag ihrer Mutter nachkommen 
soll. Unml^glich kann sie in deren Sinn die Totenspende mit einem 
Gebet begleiten. Sie findet aber auch sonst keinen passenden Spruch 
und SO" wendet sie sich an die Mädchen des Chors und bittet sie um 
B«l. Dieser zögert zuerst und weicht in etwas allgemein gehaltenen 
Wendungen (v. 108) aus, wird aber dann immer deutlicher und legt 

*) Vgl. P. Richter, a. a. 0. S. 184. 

.') I^r|n fisft zugleieb eine Kritik a» den Lehren der Orphiker und 
Pythagoreer, mit denen Ascbylas auch manches gesmein hat. VgL Nestle, 

0) Ebenso v. Wtimnowits, a. a. 0.. S. 156. 
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ihr schließlich nahe, sie solle bei der Spende sich und besonders 
Orestes in die Hand der Götter befehlen, zugleich aber auch den 
Wunsch aassprechen, daß den Mördern bald ein Rächer ersteben 
möge (v. 120). 

Man kann hier mit Recht einige Fragen anfwerfen. Ist es nicht 
befremdend, daß die Sklavinnen der Königstochter den Ausweg 
zeigen müssen^ den sie selbst nicht finden kann ? Oder will sie nur 
das, wozu sie selbst ihr Herz treibt, von andern ausgesprochen hören? 
Oder ist sowohl das Fragen Elektras wie das Antworten der Mädchen 
nur Schein, insofern beide von vornherein nur an Orestes denken? 
Es handelt sich bei der Erörternng dieser Fragen schließlich darum, 
ob Äschylus in der Gestaltung der Szene nur dem Dramatischen auf 
Kosten des Psychologischen Rechnung getragen oder ob er beide 
Gesichtspunkte berücksichtigt hat. Der Dichter wollte meines Er- 
achtens mit der Szene zunächst vor allem die folgende Erkennung 
vorbereiten ^), auf Orestes müssen daher die Gedanken der Beteiligten 
gerichtet werden. Elektra denkt zunächst sieher nicht an den Bruder. 
Aus ihren Fragen derartiges herauszulesen scheint mir gewagt.') Ihre 
Ratlosigkeit wirkt durchaus überzeugend, ebenso die freudige Zu- 
stimmung, als der Name des Bruders genannt ist (v. 115). Wohl 
aber scheint der Chor von Anfang an Orestes im Sinne za haben, 
wie sich aus seiner vielsagenden und doch verschleiernden Antwort 
(v. 110) ergibt. Nur die Vorsicht verbietet ihm geradeswegs auf 
sein Ziel loszusteuern. Er ist es auch (nicht Elektra), der zuerst 
den Wunsch und die Hoffnung auf Rache an den Urhebern des Mordes 
äußert (v. 120), wenn er auch noch nicht in Orestes den Bächer 
sieht. Jedenfalls erweist sich hier der Chor als die treibende 
Kraft der Handlung, ein Umstand, der in einer Dialogpartie, an 
der zugleich ein Hauptspieler beteiligt ist, hervorgehoben zu werden 
verdient, weil derartiges nur bei Äschylus, nicht m^r bei den späteren 
Tragikern vorzukommen scheint. 

Dabei ergibt sich jedoch kein Widerspruch mit dem ijd-og des 
Chores. Wenn dieser auch aus Sklavinnen besteht, so zeigte er 
doch schon in der Parodos seine heftige Abneigung gegen die Königin. 
In dem Haß gegen sie begegnen sich die Mädchen mit Elektra. 
Deshalb ist das Verhältnis zwischen ihnen und der Eönigstoehter 
nicht das von Herrschaft und Dienerinnen, sondern Elektra sieht in 
ihnen ihre Freundinnen und Vertrauten.^) Ist sie selbst doch, wie 
sie V. 132 sagt, in der gleichen Lage wie jene. Ihre Stellung und 
Behandlung im Vaterhaus ist die einer Sklavin. Da nun die Mädchen 

^) Vgl. Hedwig Jordan, Aischylos^ Choephoren in ihrem dramatischen 
Aufbau, Neue Jahrbücher 1907 I, S. 177. 

>) Vgl. Blaß, Aischylos' Choephoren, erklärende Ausgabe (Halle 1906), 
S. 92. Dagegen v. Wilamowitz, a. a. O. S. 164. 

>) Aus solcher Erwägung heraus hat wohl Sophokles in seiner Elektra 
den Chor von vornherein aus ihren Freundinnen zusammengesetst 
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ihr an Alter überlegen sind (v. 170), ist es begreiflich, daß sie von 
ihr am Bat angegangen werden und daß ihr Vorschlag ohne weiteres 
angenommen wird. Wenn sie dabei aber, wie wir sahen, trotz ihres 
Hasses gegen Klytaimestra die gebotene Vorsicht nicht außer acht 
lassen, so ist dies weniger auf die ihnen in ihrer Stellung zustehende 
Zurückhaltung zurückzuführen als darauf, daß es ihnen im Lauf der 
Jahre schon zur Gewohnheit geworden ist keinen G-edanken an Orestes 
verlanten zu lassen, weil sie sich sonst schwerer Strate ausgesetzt 
hatten.^) So betrachtet erledigen sich die oben aufgeworfenen Fragen 
ganz einfach und in der Verbindung des Dramatischen mit dem Psycho- 
logischen zeigt sich die Kunst des Dichters. 

An der Opferhandlung, die mit y, 123 einsetzt, ist Elektra und 
der Chor beteiligt. Sie gießt auf dem Grab des Vaters die Spenden 
aus den Krügen, die ihr von den Mädchen gereicht werden, nnd spricht 
ein Gebet, in welchem sie um Bückkehr ihres Bruders und Bestra- 
fung der Schuldigen fleht — wiederum ohne in Orestes die Verbin- 
duilg zwischen beiden Wünschen zu suchen. Dann folgt das Be- 
schwörungslied (v. 152 — 162), das der Chor anstimmt. Bringt er 
auch in diesem nichts Neues vor, so konnte er doch gerade bei dieser 
Gelegeliheit vom Dichter nicht gut übergangen werden. Denn solche 
Funktionen oblagen dem Chor schon auf Grund der Stellung, die 
er in den Anfängen des dramatischen Spiels einnahm.') 

Inzwischen hat Elektra auf dem Grab die Locke entdeckt und 
mit einer Art intuitiver Sicherheit auf Orestes geschlossen. Nun 
sucht sie dem Chor ihre Überzeugung beizubringen. Dieser folgt 
ihr indes in der Stichomythie (v. 163 ff.) nur Schritt für Schritt. 
Die Bollen haben sich im Vergleich zur vorigen Dialogpartie ver- 
tauscht. Jetzt ist es Elektra, die die Handlung vorwärtsführt, während 
der Chor eher eine retardierende Wirkung ausübt. Nur in Gegen- 
sätzen kann sich eben dramatisches Spiel entfalten. Wenn also der 
Dichter Elektra die Locke entdecken und auf Orestes beziehen ließ, 
so hatte er damit ohne weiteres schon über die Haltung des Chores 
entschieden, die dann im Gegensatz dazu stehen mußte. Psychologisch 
aber läßt sich dieses zögernde Zugestehen wohl rechtfertigen; denn für 
die Sklavinnen fällt die überzeugende Kraft weg, die von dem Anblick 
der Locke auf Elektra ausgeht und die nur die Schwester spüren kann.') 



M Vgl. V. Wilamowitz, a. a. 0. S. 164. 

*) Vgl. Pers. V. 623 ff. und dazu I, S. 9. 

^ Diesen Gedanken finden wir schon bei dem alten Erklärer im schol. 
zu V. 171 : i6 /MST ojto xrjg oyftaog rod ßooxQvxov xirtTo^cu im t^v dX^dsiav ysXoXov 
nf&ar&s o^ indysi, öxi ovdsvi eäJlq> rj t4> Jtdw avvtjfifA€yq> xaiä yivog xd zotavta jiQOOiqxsi, 

Unbegründet erscheint mir demnach die Vermutung bei v. Wilamowitz, 
a. a. 0. S. ,172 : „Daß der Chor nicht gleich an Orestes denkt, geschieht wohl 
minder um die Spannung der Zuschauer zu steigern, obwohl auch diese 
Absicht alles genügend erklären würde, als um die Scheu von neuem zu 
Ulnstrieren, die das Hausgesinde Elytaimestras vor diesem Namen trägt.'' 

3* 
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In der eigeniliciidn ErkennuagsazeBO koEmmt der Chor mir ein- 
mal^) zu Wort and awar, bevor Orestes sieh über den sdufrerent 
Auftrag des Apollo verbreitet, der ihm unter Androhung fmrolitlMffer 
Strafen die Rache ans Herz gelegt hat. Davon, kann er ent rseden, 
nachdem der Chor seine absolute I^verlässigkeiii dargetan hat. Dieser 
mahnt also (v. 263 ff.) die Geschwister zur Mäßigung ihrer Qiriäh:l0, 
damit den Gebietern nichts zu Ohren komme^ und knüpft daDcmi ikn 
derben Wunsch, es möchte ihm vergönnt sein bald deren Leichen 
auf dem Scheiterhaufen schwelen zu sehen. Damit ist die Haihing 
des Chors in viel unaufdringlicherer Form verbürgt, ak' wenn Qb»ata» 
ihn zur Verschwiegenheit mahnen mü£te, wie ea Baripides in ahn» 
liehen Fällen wiederholt getan hat.^) Von Wichtigkeit für wsere 
Zwecke ist die Feststellung, daß der Dichter an dieser bedenfatn^i^ 
vollen SteUe des Dramas den Chor als mitbeteiligte Person vor 
Augen gehabt und in die Handtosg eotsfoecdiend eingesteltt hat. 

Der folgende Eosunos (v. 305 — 476), an dism de« Ckor, ODestea 
und Elektra beteiligt sind, ist in seiner Bedeutung iür d^ Ganm 
des Dramas umstritten. Maoi hat betont % daß er keintsii Fottaefaffitt 
der Handlung bedeute and inhaltlieh nichts Neues bsinge, odw ma^ 
hat ihn als lyrisch-musikalisches Yarspiel zu der auf ihn falgendsn 
Beschwörungsszene angesehen^), bei dessen ^uäfügung Äjachykie neben 
der Absicht einer „ekstatischen Erhebung des Gemüts* der Wuneck 
geleitet habe den vorbereitenden Teil der Handlung mofl^ebst aus- 
zudehnen. Damit wird man meines Eradtitens der Bedeutung des 
großangelegten Eommos nicht gerecht. So vid. ist allerdings richtig: 
Orestes hat schon im Vorhergehenden seinen Entschluß zur B^che 
ausgesprochen (bes. v. 296 ff.) und die Motive angegeben^ die ihn 
dazu treiben. Trotzdem fehlte uns etwas, wenn wir uns die Szene 
aus dem Zusammenhang wegdächten^ die psyehjolo^che Vertiefung 
der Tatsachen. Das langsame Beifen des Bachegedankens- in der 
Seele des Orestes soll dramatisch entwickelt werden. Denn nur 
durch sein Ringen mit seinen Zweifeln und Bedenken wird sein^^ 
Tat voll verständlich, wird er selbst zu einem, wahrhaft tri^^achea 
Charakter. Wohl erreicht der Dichter £es Ziel nur um den» Preia 

') Wecklein teilt m. E. mit Unrecht schon v. 234 ff. dem Ghore s«. Deft 
aber der Chor sich erst später äußert nachdem der Sturm der Gefühle in 
den Geschwistern zur Ruhe gekommen ist, scheint mir wohl begründet. 

') Eur. El. V. 272 erkundigt sich Orestes nach der Gesinnung der Frauen 
des Chores. Sonst erfolgt meist eine Mahnung zur Verschmegeaheit z. B. 
Hipp. V. 710 ff., Med. v. 269 ff., Iph. Aul. v, 5^ Iph. Taur. v. 1063 fit, Jon 
V. 666, HeL v. 1387 ff. 

') V. Wilamowitz, a. a. O. S. 191: ,Man könnte ihn aus dem Drama um 
der Handlung willen herausnehmen, man könnte ihn für sich als eine Kantate 
aufführen.'' Blaß a. a. 0. S. HO: „Dieser Eommos, der die ]^Bidlung um 
keinen Schritt fördert, indessen zur Charakteristik der Personen und dOsr 
Situation in gewisser, nicht unwesenüicher Weise dient,, ist eine lyriacbe 
Einlage in das Drama/ 

*) Vgl. H. Jordan, a. a. 0. S. 178. 
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eiMr Korüclnohraabaiig der dramatischen Entwicklung, einer angen- 
Mioidieken Kio/htberüelmchtigixng frdherer Tatsachen des Dramas. 
Aber dies Zugeständnis scheint ti^niger bedenklich als die Annahme 
einer mehr oder weniger überflfisfsigen Füliszene oder eines für das 
(Smiftze nnwesontliohen Teiles. Im Gegenteil ist nichts für die inhere 
Handlung witziger als das Verständnis der Vorgänge in der Seele 
äha Orestes, deren Ergebnis der Bacheplan ist.^) 

Welche Au%abe kommt nun dem Chor in diesem Kommos zu? 
Daravrf soll eine eingehendere Analyse Antwort zu geben suchen.') 
Der <7hot eröffnet den Wechselgesang. Er ruft die Schicksalsgöttinnen 
an, sie möchten dem Grundsatz der vergeltenden Gerechtigkeit zum 
Siege veiii^fea. Der Gedanke des SqAaawt na&ity^ das „Auge um 
Avge, Kahn ma Zahn*, das auf eingewurzeltem Volksglauben (r^i- 
ff^y fied'Bg) beruht, ertönt hier nachdrücklich aus seinem Munde 
(v. 305 — SIS). Orestes ist zwar von dem heißen Wunsch erfüllt 
die Hilfe des Vaters iür srine schwere Aufgabe zu gewinnen, aber 
«r sieht keinen Weg zu ihm und bricht in resignierte Klagen aus. 
Da erwidert der Chor, der Wille dee Toten lebe noch fort und er- 
weise sieh wirksam in dem Rächer (v. 314—321). Der Chor über- 
innunt also schon hier die Aufgabe Orestes an seine Pflicht der Rache 
zu mahnen. Als diese Aufforderung unbeachtet bleibt und auch 
Eleiktra ihre trostlosen Klagen anstimmt, sucht er die Hoffnung in 
ihnen neu zu beleben Awtdi den Hinweis darauf, daß aus den Trauer- 
gesäfigen noch Siegestiederi angestimmt im väterlichen Palaste, werden 
können (v. 389— 342). Aber auch das verfängt noch nicht bei Oresteis. 
Vielmehr spricht er den Wunsch aus, sein Vater wäre im Felde vor 
l^ja gefallen, dann wäre ihm und seinen Kindern eine ehrenvolle 
St^&ung gesichert gewesen. Daran knüpft der Chor, scheinbar zu- 
stimmend an, wenn er sagt: Auch im Hades ist der Tote mit den 
Rechten und der Majestät eines Königs ausgestattet (v. 353—361). 
Blektra aber, den Wunsch des Bruders überbietend, verliert den 

^) Das neuere Drama greift in solchen Fällen zum Monolog. Man denke 
etwa an Teils Monolog (IV, 3). Vgl. Fr. Leo, a. a. O. S. 9: „Eine Person in 
Gegenwart des Chors die Tat überlegen zu lassen ist ihm (d. h. Aschylus) 
fremd; dem homeHschen Monolog des Überlegens und Entscheidens, der nur 
im Verlauf der Handlang, nach dem Auftreten des Chors, denkbar wäre, hat 
der Chor den Weg in die Tragödie verlegt'' Dazu stimmt, daß der Todes- 
monolog des Ajas nur durch die Epiparodos des Chors ermöglicht ist. Vgl. 
Leo, a. a. 0. S. 12. Seine an den drei Tragikern durchgeführten Beobachtungen 
faBt er S. 35 zusammen: „Es kann nach allem wohl mit Sicherheit behauptet 
werden, daß die Traßiker und besonders Euripides dem Monolog deshalb 
eine so geringe Ausbildung gegeben haben, weil die Existenz des Chors sie 
daran verhinaerte, nicht weil sie den Monolog aus künstlerischen Erwägungen 
verwarfen.* 

*) Ich folge hier in der Anordnung der Strophen und der Erklärung 
den tberseugenden Darlegungen in v. Wilamowitz' Werken, Aischylos' Orestie, 
S. IdO ff., sowie seiner neuen Textausgabe und den Interpretationen, S. 205 ff. 
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Boden der Wirklichkeit noch mehr anter den Füßen und exgelit eich 
in dem phantastischen Gedanken: Wäre doch der Vater überhaupt 
nicht gestorben, sondern eher seine Mörder! 

Jetzt (v. 371 ff.) greift der Chor mit energischen Worten ein 
und ruft die Geschwister aus ihren Träumereien zur Wirklichkeit 
zurück. Er erinnert sie daran, daß sie keine lebenden. Beschützer 
haben und daß der Haß der Mörder sich auch und vor allem gegen 
sie. richte. Das klingt scheinbar recht hoffnungslos, aber durch den 
Hinweis auf ^die unreinen Hände der Gebieter*' and im Zusammen:- 
halt mit der felsenfesten Hoffnung auf Gerechtigkeit, die der Chor 
gleich zu Anfang des Kommos ausgesprochen hat, erzielen die Worte 
doch die beabsichtigte Wirkung und bedeuten wiederum eine Mahnung 
zum Handeln an Orestes. In der Tat macht auf ihn die Rede tiefen 
Eindruck (v. 379 ffOf er fordert leidenschaftlich Vergeltung, aber 
Zeus soll sie . senden, von eigener Mitwirkung schweigt er. Seinem 
Wunsch schließt sich in der näch9ten Strophe (v. 38ö — 392) auch 
der Chor an. Er sehnt fast ungedaldig den Tag der Erfüllung 
herbei, nur geht er noch weiter und nennt das doppelte Ziel, das 
erreicht werden muß: Ermordung des „Mannes^ und Untergang der 
„Frau". Auch Elektra stimmt ein und wünscht, daß das Gericht 
des. Zeus über sie komme, während der Chor (v. 399—403) noch- 
mals auf den alten Volksglauben zurückkommt, daß die Blutstropfen 
•des Gemordeten nach der Bachegöttin schreien. Auch darin liegt 
eine indirekte Aufforderung an Orestes, der die Worte auch so auf- 
. faßt. Aber sie erzielen die entgegengesetzte Wirkung, Orestes droht 
unter seiner schweren Aufgabe zusammenzubrechen (y. 404 ff.). Seine 
verzweifelten Ausrufe machen nun selbst auf den Chor solchen Eindruck, 
daß er zwischen Mutlosigkeit und Hoffnung schwankt (v. 409—416). 

Damit scheint die Handlung an einem toten Pankt angekommen 
zu sein. Der Chor, der eigentliche Mahner zur Rache, wird .selbst 
für einen Augenblick an seiner Aufgabe irre, ein Beweis dafür, wie 
der Dichter die Bolle des Chors nicht schablonenhaft einseitig durchge- 
führt, sondern mit dem vollen Leben einer handelnden Person erfüllt hat. 

Da gibt Elektra der Handlung eine neue Wendung, indem sie 
an das erinnert, was sie von der Matter erlitten hat. Das führt 
den Chor darauf von der Vergangenheit zu erzählen, von dem, was 
sich unmittelbar nach der Ermordung des Königs zutrug. Jetzt 
redet nicht der Chor als solcher, sondern die Sklavinnen des Königs- 
hauses schildern die leidenschaftlichen Klagezeremonien, mit denen 
sie ihre Trauer bekundeten.^) Orestes schweigt, auch als Elektra 

^) Der Widerspruch, der sich daraus zu den folgenden Worten Elektras 
ävev jiev^fmtmr und ävoiiJtmxxov (v. 431/32) ergibt, löst sich, wenn man mit 
V. Wilamowitz, Interpretationen S. 207 darin „eine spontane Gefühlsäußerung 
der Mägde bei der Ermordung des Königs", keine offizielle Totenklage sieht, 
die Klytaimestra nicht zugelassen hatte. 
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die g&uUeh fonnlose and deshalb entehrende Bestattung des Vaters 
schildert. Da spielen sie den letzten Trumpf aus, der Chor, wenn 
er von der Verstümmelung der Leiche Agamemnons (v. 438 — 442) 
redet, and Elektra, wenn sie ihre schmähliche Behandlung an jenem 
Unglückstag schildert (v. 443 fiF.)i worauf der Chor ihre Worte be- 
stätigend und das Ganze zusammenfassend mit einer letzten ein- 
dringlichen Mahnung an Orestes schließt (v. 449 — 453). Jetzt hat 
sich dieser nach langem Schweigen zu dem Entschluß hindurch- 
gerangen: Er will die Rache vollziehen selbst um den Preis seines 
eigenen Lebens (v. 433 ff., die mit v. Wilamowitz hieher gestellt 
werden müssen). In diesem Entschluß vereinigen sich Orestes, Elektra 
und der Chor zu einer Art „Finale^ des Eommos. 

Man sollte denken, das Ziel und damit der Abschluß der Szene 
sei erreicht, und doch folgt noch eine kurze Strophe des Ghord 
(v. 464-— 473). Sie zeigt, daß in dessen Stimmung ein überraschender 
Umschlag eingetreten ist. Statt Genugtuung und Freude darüber, 
daß das schwierige Werk der Beeinflussung des Orestes gelungen ist, 
erfüllt ihn Angst und Schauder über das dem Hause „eingeborene^ 
Unheil, über den „mißtönenden blutigen Schlag", über den „nicht 
zu stillenden Schmerz''. Es scheint, als ob es ihm schon aufdäm- 
merte, daß die Freveltat nur durch eine neue Freveltat gesühnt 
werden könne. In dem Bild von der „schwärenden Wunde", an der 
das Haas der Atriden leidet, die nur durch „schmerzhaften blutigen 
Kampf" innerhalb des Baases selber geheilt werden kann, wird von 
ihm die Notwendigkeit des Muttermordes angedeutet. Hier erscheint 
der Chor weit über das hinausgehoben, was er nach seinem ^d^og zu 
sagen berechtigt wäre. Die Sklavinnen können wohl aus ihrem 
sittlichen Gefühl heraus und erfüllt von der Not ihres Lebens den 
Orestes zur Rache drängen. Dagegen wirkt es sehr befremdend, daß 
sie zu einer Zeit, wo weder diesem noch Elektra die Eonsequenz 
ihres Entschlusses^ der Muttermord, vor der Seele steht, die inneren 
Zusammenhänge so klar beleuchten. Auch können ihre Worte auf 
Orestes nur eine retardierende Wirkung ausüben. Deshalb läßt 
V. Wilamowitz ') die Geschwister das Lied überhören, indem sie auf 
das Grab steigen und sich zu der Beschwörung anschicken. Zur 
Erklärung dieses seltsamen Liedes bleibt nur die Annahme übrig, 
daß es dem Dichter durch „sein sittliches Gefühl und seine Tendenz 
abgerungen" sei.') Der Chor ist hier wieder einmal mit der Aufgabe 
betraut die wahren Gedanken und sittlichen Empfindungen des 
Dichters zu enthüllen, im Gegensatz zu allem dem, was die han- 
delnden Personen, befangen in der augenblicklichen Situation, denken 
und fühlen. Darin verrät sich ein so starkes subjektives Element 
in der Tragödie des Aschylus, der schon inmitten der Handlung 

*) Vgl. Orestie, S. 203. 

•) Vgl. V. Wikmowitz, a. a. 0., S* IM. 
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keinen Zweifel der Zuschauer über s^ne eigene Stellasg zu den 
Problemen aufkommen lassen will, daß es vom ästhetischen Stand- 
punkt aus nicht leicht witd der Stelle gerecht zu werden. 

An der Beschwörung des Vaters am Grabe (v. 477 — 507) sind 
nur die Geschwister beteiligt. Der Chor ist also dasu ge^lgoet 
einerseits das Vorausgegangene abzuschließen andrerseits zum Fol- 
genden überzuleiten (v. 508—511). Zugleich bleibt er in seiner 
Rolle, wenn er, zunächst nur allgemein, Orestes von neuem zum 
Handeln antreibt, später aber (v. 549** 551) ihn dazu bestimat im 
einzelnen die nötigen Weisungen zu steilen. Wir erinnern uns hier 
der eigenartigen Stellungi die der Chor in den Dialogpartien des 
Prometheus ^ innehatte, wo er gleichsam als Regisseur uns entgegen- 
trat. Etwas Ähnliches liegt auch hier vor, nur ist diese Funktion 
des Chores an unserer Stelle nicht wie dort nur äußerlich angefügt, 
sondern in der Rolle begründet, die er im ganzen bisherigen Verlauf des 
Dramas, besonders aber im Eommos, einnahm, eines Mahners zur Tat. 

Das Neue, was die Dialogpartie (v. 512 ff.) enthält, ist die Er- 
zählung des Traumes der Klytaimestra. Für unsere Untersuchung 
ist dabei bemerkenswert, daß der Chor, nicht etwa E^ktra, die doch 
aach auf der Bühne anwesend ist, den Traum und zwar in Form 
einer Stichomythie berichtet. Die Motivierung aber, die der Chor 
für seine Kenntnis gibt (noQfj ydQi v. 520), konnte Elektra ebensogut 
für sich in Anspruch nehmen. Also haben wir hier wieder einen 
der Fälle vor uns, wo derChor in einer uns überraschenden Weise 
in der Führung der Handlung bez* des Dialogs dem 
Schauspieler den Rang abläuft, eine Erscheinung, die man 
nur aus der Entstehung des griechischen Dramas hinreichend er- 
klären kann.*) Bei so starker Beteiligung des Chors an der Hand- 
lung erscheint es als selbstverständlich, daß Orestes mit seinen 
Weisungen sich auch an ihn wendet und ihm Vorsicht im Reden 
und, wo nötig, Schweigen ans Herz legt (v. 579). Er wird eben 
als Faktor des dramatischen Geschehens ohne weiteres mit in Ansatz 
gebracht. Sein späteres Verhalten, besonders gegen Eilissa, steht 
mit dieser Mahnung Orests völlig im Einklang. 

Das 1. Stasimon (v. 583—648) ist hier eine dramaturgische 
Notwendigkeit. Elektra ist ins Haus gegangen (v. 552), Orestes und 
Pylades mußten abtreten um sich entsprechend zu verkleiden (v. 558), 
also muß der Chor die Zeit ausfüllen, welche die Umkleidung der 
drei Personen — der Schauspieler der Elektra hat jetzt die Rolle 
der Klytaimestra zu übernehmen — beansprucht. Ausgehend von 
den unheimlichen elementaren Gewalten der Natur gelangt das Lied") 



? 



Vgl. I, S. 48. 
Vgl. I, S. 7. 
') An der überlieferten Reihenfolge der Strophen halte ich mit v. Wilamo- 
witz fest, dem ich auch in der Erklärung folge. Vgl. Interpretationen S. 253 ff. 
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fichon i& der 1. Gegrästrpphe za seinem Thema, der SchildeniDg 
der Ateonieoheii €kw«lt des Weibes. Sie wird bele^ durdi Bei- 
spiele aas dem Mythos, Althaia, die aas Schmerz am den Tod ihrer 
Bleuler das Scheit verbrannte, von dem nadi einer Fügnng des 
Schicksals das Leben ihres Sohnes Ifeleager abbmg, and Skylla, die 
Königstochter von Megara, die sidk von Minos, dem Feind ihres 
Vaters Nisos, darch ein Goldgeschmeide verleit^i liefi diesem im 
Sdüaf ein goldenes Haar heraoszareißen, an das sein Leben geknüpft 
war.^ Doch, so bricht die 8. Stio^^e ab, unzeitgemäß ist es dieser 
darch ihre Leidenschaft verblendeten Fraaen zu gedenken. Hat doch 
der Chor tagtäglich Klytaimestras schändlichen Eheband vor Augen, 
der ihn an ihren heimtückiechen Verrat an dem Helden erinnert. 
Wcdilfügt er sich der „feedien Weiberberrschaft^, aber sein Urteil läßt 
er mch dadurch nicht trüben. Und so vergleicht er ihre Tat mit 
dem sprichwörtlich gewordenen Frevel der Fraaen von Lemnos, die 
wie sie ihre Männer ermordet haben. „Doch die göttliche Gerechtigkeit 
bleibt nicht aas. Ihr Schwert trifft die Menschen, welche jegliche 
Scheu vor Zeus verloren haben imd seine Satzungen mit Füßen treten. ^ 
Und noch deutlicher wird der Schluß. „Die l^ule des Rechts steht 
fest. Das Schicksal schmiedet schon das Schwert und die Erinys 
schickt iur^ das Haus ein Kind der alten Bluttaten — die Beziehung 
auf Orestes wird hier deutlich — die Rache zu vollstrecken, die 
doch gleichzeitig fifSaog ist.'' 

Das Lied hat zu einer meines Erachtens unbegründeten und 
dberfiächücfaen Kritik Anlaß gegeben.^) Wie kann man verlangen, 
daß der Chor gerade hier sich über den Muttermord aisissprecfaen, 
ihn entweder billigen oder verwerfen müßte? Denn wo die Ghor- 
lyrik sich reflektierend über Vorgänge verbreitet. Hegen diese nicht 
in der Zukunft, sondern in der voraue^ehenden Handlung.') Viel- 
mehr gilt das Gesetz, daß der Eindruck, den irgend eine Tatsache 
odmr Persönlichkeit aus dem unmittelbar vorausgehenden Abschnitt 
der Handlang auf den Chor gemacht hat, für die Wahl des An- 
knüpfungspunktes und damit vielfach auch des Themas eines Chor- 
liedes von ausschlaggebender Bedeutung ist.^) Von hier aus kommen 
wir zu einer gerechteren Würdigung des vorliegenden Stasimons. 
Durch die Erzählung des Traumes hat der Chor selbst nnvnllkürlich 
die dämonische Persönlichkeit der Königin, die sich bisher mehr im 
Hintergrund hielt, deutlicher hervortreten lassen. Von ihr ist seine 
Phantasie erfüllt, diesem Eindruck gibt er in dem Liede Ausdruck. 

') In der Ahnungslosigkeit des Vaters und der Heimtücke Skyllas liegen 
passende Parallelen zu Agamemnon und Elytaimestra. Vgl. v. Wilamowitz, 
Interpretationen, Nachtrag, S. 253. . 

•) Vgl. P. Richter, a. a. O. S. 196. 

*) 17gL Rahm, a. a. 0. S. 68 zu dem Chorlied Soph. Ant. v. 331 ff., das 
mit dem unserigen manche Ähnlichkeit aufweist. 

*) Vgl. Rahm, a. a. 0. S. 18. 
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Wenn v. Wilamowitz^) die Aufgabe des Sta«imons darin ßUhi auf 
Klytaimestras Erscheinen vorzubereiten und ihren Fall als eiM For- 
derung der sittlichen Weltordnung zu bezeichnen^ so kann man' dem 
wohl zustimmen, ermöglicht aber wird die Aufstellung des Themas 
^Elytaimestra^ nur dadurch, daß sie unmittelbar vorher das Interesse 
der an der Handlung beteiligten Personen, also auch des Chores, auf 
sich gezogen hat. 

Nach dieser Seite bietet also das Ghorlied keinen Anlaß zur 
Kritik, wohl aber dann, wenn wir den Inhalt mit dem realen i|^o^ 
des Chors in Beziehung setzen. Denn so sehr der zweite Teil dem 
lebhaften Empfinden der Mädchen entspricht, die von tiefem Haß 
gegen ihre Herrin erfüllt sind, sich aber doch in ihrer Ohnmacht 
ihr und ihrem Buhlen fügen müssen, so wirkt andrerseits der erste 
Teil mit seiner Darstellung unedler Frauengestalten und seiner grund- 
sätzlichen Verurteilung weiblichen Wesens (v. 597 ff.) in ihrem Munde 
befremdlich. Hier bleibt nichts andres übrig als anzunehmen, daß 
der Dichter entweder unwillkürlich, weil ihn die inhaltliche Aus- 
gestaltung des Liedes ganz beherrschte, die Persönlichkeit des Chors 
aus dem Auge verlor oder^ was wahrscheinlicher, daß er um des 
Inhalts willen absichtlich von ihr abstrahierte. Auch* am Schluß 
des Liedes tritt der Chor vor dem Dichter zurück. In der Wahl 
einzelner Wendungen, besonders des bezeichnenden Wortes ^ilaog 
(v. 651), zeigt sich genau wie am Ende des Kommos mehr 
zwischen den Zeilen zu lesen als klar ausgedrückt das Grauen vor 
dem Muttermord, hier wie dort derselbe Zwiespalt: die Tat ist 
gerecht und doch eine Sünde.') So reden nicht die Sklavinnen des 
Chors, sondern der Dichter, der nicht bloß selbst aussprechen will, 
wie er zu dem Problem sich stellt, sondern. auch das Urteil seines 
Publikums in die von ihm gewollte Bichtung lenken will. 

Mit V. 649 ff. beginnt der zweite Teil des Dramas. Orestes, 
begleitet von Pylades, klopft an der Türe des Hauses, er verlangt 
nach dem Herrn oder der Herrin, da er eine Botschaft vorzubringen 
habe. Als Klytaimestra erscheint, teilt er ihr den erdichteten Tod 
des Orestes mit. Darauf bricht sie in eine von echtem Schmerz') 
erfüllte Klage aus. Sie gibt Befehl die Fremden aufzunehmen und 
geht ebenso wie diese ins Innere des Hauses ab um Aigisthos die 
Kunde zu bringen. 

Wieder ist die Bühne leer, also hat der Chor einzugreifen. Der 
Koryphaios fordert zu einem Gebet für Orestes auf, der Chor ruft 
in Anapästen die Erde, das Grab des Königs und Hermes um Bei- 

Vgl. Orestie, S. 40. 

Das betont v. Wilamowitz, Interpretationen S. 256. 
•) Vgl. V. Wilamowitz, Orestie, S. 40 u. 220 und H. Jordan, a. a. O. S. 181. 
Dagegen Blaß, a. a. O. S. 15 und 155 sieht darin bloß Heuchelei. Wecklein 
zu y. 687 nennt ihre Rede ^halb wahr und dem natürlichen Gefahle der Mutter 
entsprungen, halb geheuchelt.^ 



? 
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stand in dem, was jener vorhat, an (v. 715 — 725). ' Da öffnet sich 
die Türe des Hauses, Grand genug für den Chor der zor Vorsicht 
mahnenden Weisungen des Orestes sich zu erinnern und in einer 
nichtssagenden Wendung seine Bekanntschaft mit ihm za verschleiern 
(v. 726)^). Doch überzeugt er sich gleich, daß es Kilissa, die Amme 
des Orestes, ist. Da sonst niemand auf der Bühne ist^ muß natürlich 
der Chor die neu auftretende Person ankündigen (v. 727 ff.). 
Hier ist also noch durch die otxoyofxia begründet, was später zur fest- 
stehenden Schablone wurde.') Unsere Stelle ist als Ausgangspunkt 
für die spätere Entwicklung dieser Funktion des Chors bezeichnend. 

Die Unterredung zwischen dem Chor und Kilissa (v. 730—778), 
eine durch den Bealismus in der Charakterzeichnung der Amme be- 
rühmte Szene, ist auch für den Fortschritt der Handlung bedeutsam. 
Kilissa hat von der Königin den Auftrag erhalten Aigisthos zu holen, 
damit er aus erster Quelle die Botschaft vernehme, die ihm hohe 
Freude bereiten wird, ihr selbst aber, der Bedenden, schweren Kummer 
gebracht hat. So klagt sie in der geschwätzigen Breite des Alters, 
wie nun alle ihre Mühen, die sie mit Orestes in seiner frühesten 
Kindheit gehabt hat, vergebens aufgewendet sind. Jeizt greift der 
Chor wieder aus eigener Initiative in die Handlung ein, indem er 
fragt, ob Aigisthos auf Gebeiß Klytaimestras allein oder mit Lanzen- 
knechten kommen solle (v. 764). Das ist freilich unmotiviert und 
zeigt, daß er eigentlich schon weiß, wonach er fragt, gibt aber der 
Handlung eine wichtige Wendung. Er fordert nämlich Kilissa auf, 
sie solle den Auftrag dahin abändern, daß Aigisthos allein, nicht mit 
Gefolge, kommen solle; denn die Fremden könnten durch die Leib- 
wache leicht eingeschüchtert werden^) und dann weniger offen reden. 
Die Bedenken, welche die Amme äußert, weiß der Chor geschickt zu 
entkräften, indem er seine Hoffnung auf eine günstige Wendung der 
Dinge durchblicken läßt ohne doch die Karten ganz aufzudecken. 

Das 2. Stasimon^) (v. 779—836) hat zunächst die Aufgabe die 
Zeit auszufüllen, bis Aigisthos, von Kilissa gerufen, erscheint. Zeigte 
gerade die vorausgehende Szene die enge Verflechtung des Chores in 
die Ausführung des Racbeplanes, in dem all sein Denken, Wollen 
und Fühlen restlos aufgeht, so ist damit ohne weiteres der An- 
knüpfungspunkt für dieses Ghorlied gegeben. Die hochgespannte 

^) VgL SChoL: fevov tov 'OQSortfv xaXsT, tva ööSodoiv äyvosTv to oxevfOQtj/Mt, 

^ Vgl. V. Wilamowitz, a. a. 0. S. 221: „Rezitation und Spiel muß die 
wenigen Worte weit über das Niveau der gewöhnlichen Anmeldungen heben, 
denen sie in der dramatischen Ökonomie entsprechen.^ 

•) Die Lesart dösif^avtcDv (v. 767), die v. Wilamowitz in seiner neuen 
Textausgabe und Blaß vorschlagen, mit Beziehung auf Sevo>yt hat viel für sich. 

*) Auf die ungeheuren Schwierigkeiten der Textgestaltung und Einzel- 
erklärung dieses Ghorlieds einzugehen liegt nicht im Bereich unsrer Unter- 
suchung. Es kommt hier nur auf die Entwicklung des Gedankengangs im 
allgemeinen an, in der ich mich an v. Wilamowitz in seiner Orestie und seinen 
Interpretationen anschließe. 
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Erregnag des Aagebblioks entlädt sich in ein^n G^bet, mit iwekliaiH 
der Gfaor «n seinem Teile das Werk der Bache zu fördern gedenkt. 
In dem 1. Strophenpaar fleht er eu Zens, er möge die gerechte Suche 
geKngen lassen und Orestes Sieg über die Feinde verleihen. Weitere 
Bandesgenossen werden im 2. Strophenpaar zu HUfe gerufen: Die 
Hausgeister, damit sie den alten Fluch tilgen, Apollo, damit er das 
Haus aus dem Dunkel ins Licht der Freiheit führe, und Herjues um 
mit List das Werk zu fördern. In der 3. Strophe »verspricht d^ 
Chor seine Hilfe bei der Tat. Die Mägde wollen kreische», eirstens 
um die Schrecknisse, die Gespenster, zu scheuchen, also dem Orestes 
Mut zu machen. Das ist die äkoXvyij^ mit der Weiber sich allein an 
einem blutigen Kampfe beteiligen können. Zweitens aber soll ihre 
Weise zauberisch wirken, als inaoidij . . . Die Worte, die sie rufien, 
wwden angeführt: „Es ist gut für Argoe, wir gewinnen, die Ate ist 
nicht bei unserer Partei.^ Was Wunsch ist, wird als Tatsache ge- 
geben: ,^Das ist der Zauber." ^) Endlich wendet sich der Chor an 
Orestes: er solle bei der Ausführung der Tat unerschrocli^a den 
Namen des Vaters rufen*) und mit dem Mute des Perseus*) handehrd 
den Schul^gen d. h. die Mutter töten, auch wenn das eine &r^ ist. 
Dies ist der ungefähre Gedankengang des Liedes. Für unsere 
Untersuchung kommen aber noch einige Einzelheiten in Betracht. 
In der zweiten Strophe (v. 799 ff.) wünscht der Chor, daß das Blut 
der alten Freveltaten durch das neue Strafgericht abgewaschen werde. 
„Die alte Bluttat möge nicht mehr in dem Hause neue Schuld ge- 
bären. '^ Nun hat er aber selbst v. 464 ff. seinen schlimmen Ahnungen 
Ausdruck gegeben, daß die geplante Tat wieder den Fluch des Hauses 
nicht zu sübneii vermöge. Er kann also von der Erfüllung des hier 
geäußerten Wunsches kaum überzeugt sein.^) Ein Vergleich dw beiden 
Stellen zeigt, daß der Dichter nicht darnach getrachtet hat dem 
Chor eine durchaus einheitliche Anschauung von den behandelt^! 
Problemen zu geben. Vielmehr zeigen sie ihn von zwei verschiedenen 
Seiten. Überwog dort in Äschylus das Bestreben seine persönliche 
Stellung zu den sittlich-religiösen Fragen des Dramas zu beleuchten, 
selbst auf Kosten der folgerichtigen Entwicklung der Handlung, so 

1) Vgl. V. Wilamowitz, Orestie, S. 227. 

') V. Wilamowitz, Interpretationen, S. 214 erklärt das unter Hinweis auf 
das, was Wellhausen, Gemeinwesen ohne Obrigkeit (Göttingen 1900, S. 14) 
von dem altarabischen Bluträcher sagt: „Bei dem Vollzug der Hache muß 
er den Namen dessen, für den sie genommen wird, in einer kurzen Formel 
ausrufen.** 

^) Hier scheint mir die Erklärung des schol. : änootgafpsis d>g ixeXvos, fiij 
xcog ^Bmfjuvog audso^g Tt^v fif^ziga, der auch Wecklein fol^t, näher zu lijegen 
als die bei v. Wilamowitz, Orestie, S. 228: „Ohne Bücksichten auf die Kon- 
sequenzen deiner Tat.*' 

^) Vgl. V. Wilamowitz, Orestie S. 225: ,Das ist in Wahrheit eine ebenso 
täuschende Hoffnung wie die E^ytaimestras auf eine ßaxx^la xalri (v. 694 Weck].) 
und der Ghor weiß es eigentlich besser. ** 
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sfltbcpd wir ikn hier geleitet von einem künstlerischen Grundsatz, der 
uns manchmal bei Äechylus, öfter bei Sophokles begegnet: Der Chor 
i^t in der Illusion befangen, damit die Zuschauer um so mehr dar- 
übeir hiiiausgehoben werden können. Auch die Stelle im Drama, wo, 
diese lUusionsbefangenheit des Chores mit Vorliebe angewendet wirdt ist 
hiec die gleiche wie anderwärts, nämlich unmittelbar vor dem Ein- 
tritt der Eata^ophe. Der Unterschied zwischen dieser Stelle und 
den andefH ist nur der, daß hier die UloAion sich nidit auf die 
Katastrophe selbst, sondern ihre Folgen d. h. die Bückwirkung atif 
den Täter und sein Gesahlneht erstreckt. Freilich bricht die andere 
AnschadiUAg auch in unserm Liede an einer späteren Stelle^ wenn 
a<ueh nur andeutungsweise in einzelnen Worten, durch, wenn er. 
(v. 830 Wilam.) von einer im/dofujffog äva d. b. einer Unheilstat, „für 
die die andern. Tadel haben^,^) und (v. 836) von einer (piyiog äva 
spricht. Wie sehen also: In Äschylus ringen der Künstler und der 
PhUoeopb det religiösen Probleme miteinander, bald konunt im Drama 
der eine bald der andere au Wort. Der Chor aber ist dazu berufen beiden 
zur Aussprache zu verhelfen, ohne daß der Dichter an der Gegensätz- 
lichkeit der dadurch bedingten Standpunkte ernstlichen Anstoß nimmt. 

V. 837 ff. tritt Aigisthos/ von Kilissa geholt, allein auf und fragt 
den Chor nach der Nachricht vom Tode des Orestes, den er heueh" 
leriseh bedauert. Jeder gibt eine ausweichende Antwort und verweist 
ihn auf die. Fremden, die im Innern des Hauses sind; von ihnen 
mctge et sich peersöifilich Aufschluß geben lassen. So bedeuten seine 
Worte das letzte Glied in der Kette, die zum Verderben der Schul- 
digen geschmiedet ist. Der Chor hat zur Verwirklichung des ßaefae* 
phtn0 das Seine beigetia^^n. 

Ale Aigietho» in das Haus getreten ist, fo]gt ein kurze» Lied, 
des Chores (v. 854—866), das den Moment der höchsten SpanmuBg 
aasfüllt. Es macht auf den bedeutungsvollen Augenblick der Ent- 
seheidiuig au&nerksam. Jetzt handelt es sich entweder um Untwgfkng 
dee Atüidenhauses in seinen letzten Gliedern o(hr um Erriagung 
von FreUieit und Sieg durch den; rechtmäßigen Erben. Ihm gilt ein 
letzter Heilruf des Chores. 

V. 869 ff. ist ein Schrei aus dem Innern des Hauses gedru&gen. 
Dev Chcff weiß aber nicht, von wem er herrührt; kaon ja doch 
auch Aigisthos gesiegt faab^i. Deshalb fördert der Chorführer: die 
Choreuten auf beiseite zu treten um jeden Verdacht der Mitwissei^ 
schaCt zu vermeiden. Sein Entschluß auch seinerseitfi bei dem Bache- 
wesk mitauwirkeui den er v. 815 ff. in dem Chorlied ausgesproeben 
hat, scheint vergessen. Man kann diesen offenbaren Widerspruch ent- 
weder psychologisch auflösen. Dann ergibtsich, daß der Dichter auch in 
der 6ea4»ltung des ij&og des Chors auf die WahrscheinlicUeit, das ilxög^ 
hinarbeitete. Wahrscheinlich ist es aber durohaus^ daß sich dieMädbben. 

*) Vgl. V. Wilamowitz, Interpretationen, S. 218. 
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in diesem Augenblick allen früher gefaßten Vorsätzen zum Trotz schwach 
zeigen.^) Oder man kann das verstehen aus der Elastizität der Rolle des 
Chors, auf die wir bei Äschylus schon öfter hingewiesen haben. 
Dort vertrat er die öfiFentliche Meinung von Argos, dort war eine 
Idealisierung des Chors geboten, womit schon die lyrische Form des 
Liedes übereinstimmte, hier ist die realistische Zeichnung der Stim- 
mung der Mägde am Platz, herauswachsend aus dem anders gearteten 
Stil des Dialogs.') Ich bin geneigt der zweiten Erklärung mehr 
Wahrscheinlichkeit beizumessen. 

Es ist wohl kaum anzunehmen, daß der Chor schon mit den 
nächsten Versen wieder vortritt.^) Denn bei seiner örtlichen Ge- 
bundenheit, die im Drama durchaus die Regel ist, konnte er schwerlich 
nur für einige Augenblicke zweimal in Bewegung gesetzt werden. 
Außerdem spricht gegen die Anwesenheit des Chors auf der Bühne, 
daß der Diener, der gleich nach dem Wehruf aus dem Hause eilt 
um an der Türe des Frauengemachs zu pochen und Klytaimestra 
herauszurufen, sich nicht an den Chor um Hilfe wendet. Jetzt er- 
scheint die Königin und gleich nach ihr Orestes, begleitet von 
Pylades, um mit ihr in lebhafter Stichomythie furchtbare Abrechnung 
zu halten. Auch bei dieser Szene scheint der Chor noch nicht an- 
wesend zu sein. Wenigstens hören wir kein Wort ans seinem Munde 
und das müßte nach dem hohen Grad von Aktivität, den er im 
ganzen Drama zeigt, immerhin auffallen. Aus dem gleichen Grund 
scheint mir die Annahme, daß er stumm reagiert^), nicht sehr wahr- 
scheinlich. Im Gegenteil läßt sich vielleicht vermuten, der Dichter 
habe den Chor deshalb abtreten lassen, weil er nicht wußte, was er 
bei der Bewegtheit der folgenden Szene mit ihm anfangen sollte. 
Erst als Orestes und Pylades mit Klytaimestra ins Haus getreten 
sind um an ihr das Strafgericht zu vollziehen, tritt der Chor wieder 
vor und gibt seinen Gefühlen Ausdruck (v. 930-— 933). Wohl beklagt 
er den Untergang der beiden. Das bedeutet indes nicht mehr als eine 
momentane Mitleidsregung, die zurücktreten muß vor der Freude, 
daß Orestes, „der Augapfel^ des Hauses, nicht untergegangen i^t. 

Die wahre Stimmung des Chores kommt im 3. Stasimon 
(v. 934— 970) zum Vorschein. Es soll — dramaturgisch betrachtet — 
die Zeit ausfüllen, bis die Rache an Klytaimestra vollzogen ist. 
Da Aigisthos schon erlegen und Orestes in der vorausgehenden Szene 
allem Flehen Klytaimestras gegenüber unerbittlich geblieben ist, er- 
scheint dem Chor die Ausführung gesichert und so gut wie vollendete 
Tatsache. So erklärt sich Anknüpfungspunkt, Thema und Stimmiung 

>) So Blaß, S. 177. 

5 Vgl. V. Wilamowitz, Orcstie S. 226. 

^ Dieser Ansicht ist H. Jordan, a. a. 0. S. 183 und Anm. 2. Dagegen 
läßt ihn>v. Wilamowitz in seiner Textausgabe erst mit v. 930 wieder vortreten. 

^) Vgl. H. Jordan, a. a. O., S. 183, wo daraus ein starker Kontrast zu 
der EIrregtheit des Sklaven abgeleitet wird. 
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8011168 Liedes. Es ist ein Jubelgesang auf die Befreiang des Atriden- 
haases aas langer Demütigang, den der Chor gewissermaßen als 
Vertreter dieses Hauses anstimmt.- Sehr stark wird in ihm das 
Walten der Gerechtigkeit, der Einfluß, den Apollos Spräche auf den 
Entschluß des Orestes übten, die Mitwirkung des Hermes und der 
Dike betont, lauter Tatsachen, durch die Orestes wesentlich entlastet 
wird. Wohl ist in der 2. Gegenstrophe die Rede von einer noch 
ausstehenden notwendigen Entsühnung des Hauses, aber in einer 
Weise, daß der Hörer keiner neuen Verwicklungen gewärtig ist. Der 
Dichter hat hier im Gegensatz zu anderen Stellen, besonders dem 
Schiasse des Eommos, darauf verzichtet seine persönliche Anschau- 
ung von den Folgen der Tat hervortreten zu lassen, sodaß keine 
Dämpfung des Jubels eintritt. Vielmehr ist das ganze Lied durchaus 
auf einen optimistischen Ton gestimmt. 

Wenn man bedenkt| daß gerade in diesem Augenblick Klytai- 
mestra hinter der Szene ermordet wird, so ist der Inhalt des Liedes 
und sein musikalischer Teil jedenfalls in noch höherem Grade auis 
dem Prinzip des vollkommenen Gegensatzes heraus gestaltet. Was 
viel&ch als Begel angesehen wird, daß der Chor die Bühnenvorgänge 
mit seinen Gedanken und Empfindungen zu begleiten habe, findet 
hier keine Bestätigung. Ein Vergleich mit der Ermordung des 
Aigisthos zeigt den Unterschied der Darstellung. Dort (v. 854 ff.) 
steht ein Lied, das die aufs äußerste gespannte Erwartung des Chores 
und den Ernst der noch fraglichen Entscheidung vergegenwärtigt, 
dort dringt unmittelbar darauf in die atembeklemmende Stille des 
Augenblicks aus dem Innern des Palastes der Schrei des tödlich 
getroffenen Aigisthos. Hier dagegen gibt es kein banges Warten, 
kein Schwanken zwischen Furcht und Hoffnung, kein Verweilen der 
Gedanken bei der schrecklichen Katastrophe. Durch keinen Buf 
werden wir gemahnt an das, was sich unsem Blicken entzieht. 
Der Jubel ist, besonders durch den Befrain, so eindrucksvoll ge- 
staltet; daß kein anderes Gefühl neben ihm Platz hat. Es ist kein 
Zweifel, daß Äschylus die Absicht verfolgt hat und daß es ihm gek- 
lungen ist das Entsetzliche des Vorgangs zu verschleiern und die 
Zuhörer durch die Fiktion einer schon vollendeten Tatsache über 
den Augenblick des Geschehens hinwegzutäuschen. Sophokles wollte 
in seiner Elektra offensichtlich das Gegenteil, eine möglichst an- 
schauliche Vergegenwärtigung des hinter der Bühne sich Abspielenden, 
erreichen. Mit Elektras Buf (v. 1415) nalaovy d ad^lvug^ dinX^u ist er 
an die äußerste Grenze des für das ästhetische Empfinden Erträg- 
lichen gegangen. Doch gebührt meines Erachtens in der Gestaltung 
dieser Szene dem älteren Meister der Vorzug.^) 

^) Sehr gut weist darauf hin H. Jordan, a. a. 0., S. 184. 
*) H. Jordan, a. a. O. S. 184 betont, daß auch die folgende Szene durch 
dieses Lied gehoben wird. „Wenn Orestes nun nach dem jubehiden Chor- 
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¥. 97 1 ff. &ff aet sich die Bubn«n wand, man sieht die beiden LeiebeA, 
Bebe» ihnen steht Orestes. Es beginnt die Exodos, die sich awisehen. 
Orestes und dem Chor abspielt. Jetzt, wo die Handlang zu Eadsf 
geMhrt ist, ist natürlieh für den Chor als mithandelndie Pierson -— 
in dieser lüdle konnte» wir ihn darch das ganze Stock Y&iMgm — 
kein Raum mehr. Also muß ex sieh auf ein neatrale» Gebiet zurftek- 
ziehen, das im Drama des Äschylas immer wieder als eigentlicher 
DcHnane des Chores erscheint. Er wird znm Vertreter des atrgi- 
vischen Volkes. Erst w^in wir diese Uiasetznng im Geiste rotJh 
zogen und jeden Gedanken an die Sklavinnen des Atridediansea 
nnteirdrik^kt haben, wird die Szene ganz verstäntiieh. Sid bat zum 
Inhalt die Rechtlertigang des Orestes vor deotn Volk von ArgßB. 

V. Wilamowitz ^) nionnt an, daß in det Exodos ein» gröfiere 
Schar von argivischen Bürg^^n die B&hne fii&t, denen die vecbi:- 
fertigenden; Worte des Orestes gelten. Die GQeiehsetznBg des Chors 
mit diesen sehttiiit ihm, wenn er auch zugibt, daß „die Pecson de» 
Chors skh im Laofa des Dramas bei^ Tragikern vnd Eomdc^n zu 
verftiichtigen pftsgt^, undenkbar, weil er nicht das Gesehlechi wechsele 
könne. Dagegen ist einzuwenden einmal, daß der Itehter keine An- 
deutung in diesem Sinne macht'), ferner daß dergieichen aueh sonst 
bei ÄschylufS vorkommt. Aneb in den Sieben gegen Th6besi, vk» der 
Chor wie hier aus Mädchen bestehi| wird er im zweiten Teil dee 
Dramas immer mehr zum Vertreter der Stadt.^) Aber aucb in nnsenn 
Stück selbst sind die Ansätze zu dieser Entwicklung an veracUedenen 
Stdlen, von der Pärodo» angefangen, zu beobaehtem Vo(r aUwi» 
aber sind von ausschlaggebender Bedeutung die Versen 1044 £, we 
der Chor eben in seiner Eigenschait als Vertrete des Vdkee sei» 
Urteil fäUfc: „Dn hast redkt gdiandeli ... Du hast den ganee» 
Staat der Ai^iiver befreit.'' Denn wenn dieses Schloß woct dem 
Chor gehört, dann mnß er »och die Person sein, aü die sksh O^akee 
mit dev vorausgehenden Rechtfertigung wendet. SchUefllioh datf 
auch an den Parallefisnms dieser Szene mit der Schlußszene deef 
Ai^mMinon erinnert werden, wo auch dev Chor, alfordinge ein 
mänttlicher, in dersdben Eigensdvaft des RicfateEamte» waltet. 

Im einzelnen verläuft die Szene folgendermaßen^: Orestes ver* 
weist BXif das gemeinsame Schickssl der beiden Frevler im Leben 
und kn Sterben, zeigt den Mantel vor, n^t dem det Vierter seinerzeit 



liede . . . nach vollzogener Tat wiedererscheint, so umgibt Ihn die Hoheit dee 
Ricbtertums und wenn er auf die beiden» die ihre Sdiuld mit dcim Lebe» 
haben büßen müssen, hinweist und sie nun für uns sichtbar werden, so ist 
das von überwältigender Eindringlichkeit gerade wegen der Gehalfei^eit des 
Vorangegangenen/ 

^) Vgl. Interpretationen, S. 178 und seine Übersetzung der Orestie, S. 200. 

^ Vgl. Blaa, a. a. 0. S. 1^ 

*) Vgl I, S. 34 und 36. . 
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heimtückisch überfaUen und utogarnt wurde, und fordert den Ghor^) 
auf heranzutreten^ ihn auszubreiten und in' Augenschein zu nehmen 
(v. 981 ff.). Dann soll er ihm bezeugen^ daß er seine Mutter mit 
Recht ermordet habe (v. 986). Später aber beschleichen ihn Zweifel, 
ob - die Mutter wirklich schuldig ist, sein klares Bewußtsein trübt 
sieh, der Wahnsinn umnachtet ihn immer mehr. Aber noch einmal 
rafft er sich auf, beteuert in feierlicher Weise vor dem Chor d. h. 
dem ganzen Volk diia Berechtigung des Mords und den entschei- 
deiiden; Einfluß, den Apollo dabei auf ihn ausübte. Jetzt ist er 
entschlossen hach Delphi zu gehen um dort Entsühnung zu finden. 
Der Chor aber möge Menelaos '), dessen Rückkehr er erwartet, von 
seiner'Tät beriditen (v. 1025 ff.). Jener hat bisher nur mit trivialen 
Zwiibhönreden^) (v. 1005 ff., 1016 ff.) den Orestes unterbrochen/ 
jetzt -ftltt er das schon oben angegebene, freisprechende Urteil 
(v: 1042 ff.): Trotzdeni schreitet die geistige Umnachtung des 
Orestes immer weiter vor, schon glaubt er die Etinyen vor Augen 
zu sehen (w, 1046 ff.}. Vergebens sucht sie ihm der Chor als Wahn- 
g^bilde seiner Phantasie auszureden und stellt ihm Reinigung bei 
ApoUö in sichere Aussicht. 

- /; Nach' seinem Abgang folgen' die Schlußyerse des Dramas 
(v. 1063 — 1074), die nach herkömmlicher Technik dem Chor zu- 
fallen. Die Fiktion der vorigen Szene ist im allgemeinen festgehalten. 
Der Chor, der das Volk repräsentiert, erinnert in knappen Umrissen 
an ^ie Kette von Verbrechen und Leiden, die sich in dcim Eönigs- 
haüse durch drei Generationen hinzieht, an das Mahl des Thyestes, 
den Untergang Agamemnons und die Tat des Orestes. Schwankend 
geworden, ob er ihn ccdti^q oder laÖQog nennen soll, schließt er mit 
der bangen Frage: Wann wird das Verhängnis zur Ruhe kommen? 
und leitet so über zu dem letzten Stück der Trilogie. 

Auf Grund der gegebenen Einzelanalyse dürfen wir den Chor in 
denChpe^horen, wie folgt, charakterisieren; 

,. J. Um zutiäcbst' von ,dem Äußerlichsten zu reden^ so ireffen auf 
den Chor in unserm Drama von einer Gesamtzahl von 1074 Versen 
500 und zwar 419 in lyrischen und 81 in Dialogpartien. Es gibt 
also keine zweite Rolle von solchem Umfang. Insofern zeigt das 
Drama dieselbe Zusammensetzung wie die älteren Stücke des Dichters, 
die Perser (1076 : 504), die Schutzflehenden (1084 : 653), die Sieben 
(1078:524). Nur der Prometheus (1093:204) steht aus Gründen, 



*) V. Wilamowitz bezieht die Anrede auf besondere Diener. Ich folge 
hier dem schol.: jiqos x6v x^q^ und Wecklein zu v. 981. Eine solche Be- 
WjQ^liehkeU des Chors ist bei Äschylus nichts Ungewöhnliches. 

*) V. 1041 hat v. Wilamowitz den Namen Menelaos aus der verderbten 
Überlieferung entnommen und so eine Beziehung zum Satyrdrama der Tri- 
loj^, ^f^öteus, festgestellt. 

*) Vgl. V. Wilamowitz, Orestie, S. 244. 

4 
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diQ im 1. Teil uneiewr üttt^rij^cbTOg (pil?!i?ipkßli wwiten£*)> fftfT^lfib» 
Auch der Agamemnon (1670 : 830) ^«igt eip Al^ntiob^ S^i^M^vf r? 
bältnis. 

Wie im ersten Stücli: der Trilogie sq ist .der Chor aach ip zvf^iteu 
an der Führung des Dialogs stark het^Uigt, weniger Qaob 
der Zahl der Yerse, die er ^priaht, als naph der 2iahl . <l^r S^ei^fp, 
die einen Dialog zwischen dem Chor a|id ein^m der SGh9>appi<^l9^ 
enthalten. Es sind nämlich die folgenden ^echs: 1) v. 8^-~15i Chat 
und Elektra, 2) v. 164—211 Chor und Blektra, 3) f. 508-632 
Chor und Orestes, 4) v. 726—778 Chor und Kiliw, 6) y* 83:7—863 
Chor und Aigisthos, 6) y. 971 — 1062 Chor un4 Orest^f. DiescHQi sts^HP 
nur sechs Dialoge zwischen zwei Schauspieleirn gegenüber, d^ i^j^ 
an Gesamtumfang der ersten Qruppe bei w^it^m nipht gleichkonim^.. 
Demnach ist der Chor aQch in den Spr^cl^partien des Prami^f, f^in 
äußerlich betrachtet, ein sehr w^^ntUoher Faktor, der. lioli ii§btp 
den Schauspielern schon deshalb leicht b^^upt^, weil %K niQ die 
Bühne verläßt In einem PunJ^te freilich untersch^illet sich 4U| Be4^ 
des Chors im Dialog von der d^r Sc^^uspiel^r, iß d^m Umlaug ^ 
einzelnen Äußerung. Wir finden in den Chocph^^ren nirg^d« ^ip^ 
längere zusammenhängende ^^a«^ des Chors, spndem nur ei^ paar 
Yerszeilen, zumeist in der Form der Stichomythie gder Piitich^ilig^i^ 
Ist die betreffende Szene von dramatisd^favi lieben erfüllt, sp ist 4m 
die Form, die dem Inhalt entspricht. Ubeirrasßben4 U^ dieaeForia. 
nur dann, wenn der epische Charakter eiqer SiZWß ei^e ll^i^erei z^r 
sammenhängende Bede erwarten ließe'). Von dieseir Sr^ragmig ^xiß 
wirkt die Stichomythie in der Et^äblung dea Cbpra veooa TceuiKi ^ 
Klftaimestra (v. 521 ff.) unnatürlich und Mmtig übe|C9e.ugend« 

Die vorangehende Betrachtung bildet aber ^st die äußere GicfndT 
läge für die weitere wichtigere Frage: Welche Bedeutung hM. ^: 
Chor für den Ablauf der dramatischen Vorgänge? Es isit niiskt zu 
viel behauptet, wenn man sagt: Im ersten l^eil des Drexue^ ist 
der Chor die eigentliche treibende Kraft. Sr lenkt Blektras 
Gedanken auf Orestes, er weist ihrem Gebet die Bichtiuig anl die 
Bache (v. 120). Vor allem aber übt er in dem großen Kommes, 
zuerst allein, später im Verein mit Elektra, den entscheidenden, Ein- 
fluß auf Orestes aus und ruht nicht, bis der zuerst noch tinschlüssige, 
vor der Größe der ihm gestellten Aufgabe zurückschaudernde Jüng- 
ling zu dem schweren Entschluß sich durchgerungen hat, den er 
dann durch Erzählung des Traumes in ihm noch mehr befestigt. 
Es ist nur folgerichtig, wenn er auch im zweiten Teil des Dramas 
entscheidend in den Gang der Dinge eingreift. Er gibt der Amme 
den Auftrag, Aigisthos solle ohne Begleitung in den Palast kommen. 

') Vgl. I, S. 52. 

*) Vgl. Ad. Groß, Die Stichomythie in der grieGhiscken Triigddle «1)4. 
Komödie, Berlin 1905, S. 9. , . . 
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Dom damit ist dat GeüngM des Raoh^planes möglich and wahr- 
soheinlidi gema^'). 

Man kum vielleicht daran Anstoß nehmen^ daß der Dichter dem 
Chor eine Bolle von so maßgebender Bedeatnng zugeteilt hat. Yer- 
•tindlieh wird das meines Erachtens nur, wenn man von der Drama- 
tinorong des St<^es aasgeht. Bei der Zweiteilnng des Dramas in 
Vorberutang und Aosführung der Bache konnte der erste Teil nur 
dasn mit dramatischem L^en erfüllt werden, wenn:in:il^iä''g^eigt°'-. -r 
ward», wie Orestes immer mehr zur Tat heranreift-*] Adr doppelte*'' 
Weise lieft sich das dramatisch gestalten. Enfwpder ; ent^äD&fnte >. f : /- 
Elektra d«i Bruder zar Bache, indem sie ihm im an'deih Vatet''" 
begangenen Merd and die eigenen Demütigungen durch die Mutter 
vor die Seele führte. Allerdings kommt dieses Motiv im Kommos 
zur Vearwendung, aber im ganzen genommen ist es doch nicht Etektra, 
von der die Initiative sam Handeln ausgeht, sondern der Chor. Im 
mngekdiftein Falle fürchtete wohl der Dichter^ daß das Bild Elektras 
asweiUieke, harte, fast abstoßende Züge annähme, wie das bei der 
sophokleisoben Elektra aoch teilweise der Fall ist. Hat er doch 
aue dem gleichen Ghedanken in dem zweiten Teil seines Dramas, der 
die AnsfÜhrang der Bache behandelt, Elektra gänzlich von der Bild- 
Sftehe verschwinden lassen. So besehritt er also den zweiten Weg. 
Er gab dem Chor die Bolle des Mahners zur Tat, von dem letzten 
Endes der Anstoß zum Handeln aasg^t und immer wieder sich er- 
neut, während er Elektra, nachdem sie einmal beeinflußt ist, ihm 
teib als Helferin zar Seite stellte, teils gänzlich ausschaltete. 

In dieser Bolle bleibt der Ch<Mr aach in den lyrischen Partien. 
Deim diese stehen in engem Zusammenhang mit der Handlung, wenn 
auch in verschiedenem Grade. In der Parodos wird das Drama ex- 
ponisit, im Koomdos schreitet die Handlung ein gutes Stück vor- 
wärts, lüar das 1. Stasimon steht an einem Ruhepnnkt des Ge- 
schehens zwtsclien dem ersten und zweiten Teil, bringt also direkt 
keinen Fostscbritt, wenn es auch indirekt auf Klytaimestra vorbe- 
reitet. Alle übrigen Lieder sind Gebete, in denen der Chor seiner 
inneren Anteilnahme an den Ereignissen Ausdruck gibt. Man darf 
auch sie ab Teile der Handlung bezeichnen. Denn der Chor sucht 
in ihnen die HUfe der Gtötter in seinem Sinn in Bewegung zu setzen. 
Gerade in den Augenblicken höchster Spannung entlädt sich die 
Energie dea dramatischen Lebens in den Liedern des Chores. Daß 
sie aber nicht etwa bloß in den allgemeinen Voraussetzungen des 

') Freilich scheute Äschylus andrerseits vor den äußersten Konsequenzen 
in der ysrweadung des Chors zurflck. Sonst hätte er ihm vielleicht in der 
Seene, in der Orestes und Klytaimestra sich gegenüberstehen und Orestes 
einen Augenblick unsicher wird, die mahnenden Worte des sonst im ganzen 
Druna itonunen Pylades zugeteilt. Aber daß die Sklavinnen zum Mord an 
der mwesenden Herrin rMen konnten, schien doch zu bedenklich. Der beste 
Ausweg in dieser Lage war die Ausschaltung des Chors, indem er beiseite trat. 

4* 
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Drftmas y^ri^nkert sind, sondern aus der jeweils von dior voraus- 
gehenden Handlang erreichten Stufe herauswachlieä, glaube Jieh im 
einzelnen' nachgewiesen zu' haben. 'So sihd die Ghorlieder unent- 
behrliche Bestandteile im Rahmen des Ganzen. 

IL Je mehr der Chor in unserm Drama in den Gang der Ding^ 
verflochten wurde, um so bedeutsamer, war seine Zusammensatzung. 
Denn um so mehr Reibungsflächen konnten sich zwischen dem, was 
-: ;^.er v(m.{|aa:|^. aiis war, und dem, was er nach Lage'der Dingesprach 
• Mind'tal:, '^^eben^ Drei Möglichkeiten boten sich, wie mir scheint, 
; : . deni^^chte^gflfi^didr Wahl des Chores. Er konnte ihn ^ied«r aus 
\! ^'-Ältesteor 'V6n' Argös zusammensetzen, aber diese mußten, wie das 
vorige Stück zeigt, durch das Gefühl der Ehrfurcht vor der Königin 
in ihrem Handeln stark behindert werden. Zweitens konnte der 
Chor aus vertrauten Freundinnen Elektras bestehen, wie das in der. 
Elektra des Sophokles der Fall ist Dann fehlte ihm aber der starke 
Antrieb zum Handeln, den er nach den Absiebten des Diditers haben 
sollte* Auch das Motiv der Zusamnienkunft der Geschwister am 
Grabe, das Äschylüs schon der Überlieferung entnahm^), minßte ihn 
bei der Wahl des Chores beeinflussen. Vielleicht hat gerade dies 
ihn zu der dritten Möglicl&eit geführt. Er wählte einen Chor von 
Mädchen^ die, einst freigeboren, wohl durch das Schicksal des Krieges 
in Gefangenschaft gerate» sind und nun schon seit Jahcsn, jeden- 
falls schon seit dem Tode Agämemnons (vgl. v. 422 ff.), im Atriden- 
hause als Sklavinnen dienen. Mit dieser. Erfindung war vor allem 
die Verwendung des Chors am Grabe ermöglicht, der das Drama 
seinen Titel verdankt. Ferner waren diese Mädchen einerseits nicht 
durch Bande der Pietät mit Klytaimesira verbanden, hatten «aber 
andrerseits seit langem das sträfliche. Verhältnis ihrer Herrin -und 
die Mißwirtschaft im Hause mitangesehen uiid zusammen mit Elektra 
unter den Launen und der Tyrannei der Königin schweigend ge- 
litten. In ihnen konnte und mußte also der Wunsch Gestalt ge* 
winnen diesen Zuständen, sobald sich Gelegenheit bot, ein Ende zn 
machen und so war die Begründung für ihr Handeln gegeben.. 

Diese Gesichtspunkte hat der Dichter in der Tarodos freilich 
mehr angedeutet als scharf hervorgekehrt. Immerhin tritt die Ab- 
neigung, ja der Haß des Chores gegen Klytaimestra und Aigisthos 
an mehreren Stellen deutlich hervor. Nennt er doch (v. 45) die Königin 
eine diSia&eog yvyd und spricht er doch (v. 266 ff.) den Wunsch aus 
die beiden recht bald tot auf dem Scheiterhaufen zu sehen. Ihr Tod 
würde ihn in hellsten Jubel versetzen (v. 385 ff.). Andrerseits redet 
er mit Wärme von dem toten Agamemnon. In aufrichtiger, durch 
gemeinsame Leiden (v. 100) erhärteter Freundschaft stehen die an 

*) Vgl. V. Wilamowitz, Interpretationen, S. 190 und Blaß, a. a, 0., S. 7. 
Dort wird auf ein altes Relief von Melos hingewiesen, das die Geschwister 
am Grabe zeigt. / . ; ; . . 
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Jaliren überlegMien (v. 170) Mädchen zur Königstochter Elektra, die 
ihneii deshalb volles Vertrauen entgegenbringt. In Orestes aber 
sehen sie die einzige Hoffnang, „den Augapfel^ des Hauses (v. 933). 
Wohl, überwiegen in ihrem Charakter herbe, fast männliche Züge, 
energische Entschlossenheit, mit der sie ihr Ziel im Auge behalten, 
kluge Besonnenheit, aus der heraus sie die Geschwister warnen sich 
unvorsichtig und allzulang ihren Gefühlen hinzugeben (v. 263 ff. und 
508 ff.), klarblickende Geistesgegenwart, wenn sie in dem an Eilissa 
erteilten Auftrag eine schwere Gefahr sehen und ihr sofort zu be- 
gegnen wissen. Indes hat der Dichter Übertreibungen glücklich ver- 
mieden. Über den Todesschrei des Aigisthos brechen sie nicht in 
Jubel ans, sondern ziehen sich wie verängstigt in den Hintergrund 
zurück. Deshalb sind sie auch bei der Abrechnung des Orestes mit 
seiner Mutter nicht anwesend oder wenigstens nicht als anwesend 
zu denken. Endlich ist ihre Genugtuung über die Bestrafung der 
Schuldigen durch menschliches Mitgefühl gemildert (v. 930). — Das 
sind ' die wesentlichen Voraussetzungen, aus denen heraus das Bild 
des Chors als einer mithandelnden Person verständlich wird, wenn 
ihm auch zu voller Abrundung viel fehlt. 

Damit bleiben aber auch die Lieder des Chors zumeist im 
Einklang. Die allgemeinen Betrachtungen über Schuld und Sühne 
bewegen sich auf dem Boden der Volksanschauung, überschreiten 
also nicht die durch das ^^og des Chors gezogenen Grenzen. Wo 
freilich schon vor der Vollendung der Rache, zum Teil im direkten 
Widerspruch zu der bisher eingenommenen Haltung, Bedenken über 
die Folgen dea Muttermords laut werden, glaubten wir darin nicht 
den Chor, sondern die Stimme des Dichters vernehmen zu müssen. 
Auch im 1. Stasimon mußte ein Widerspruch zu dem weiblichen 
Charakter des Chors festgestellt werden. Das sind aber nur ver- 
einzelte Ausnahmen, im übrigen ergibt sich zwischen den Äußerungen 
und dem realen ^og nirgends ein Gegensatz. 

III. Die Hauptaufgabe des Chors ist in unserm Stück an der 
Handlung aktiven Anteil zu nehmen. An ihr hält der Dichter fast 
bis zum Schlüsse fest. Erst in der letzten Szene werden aus den 
Dienerinnen des Atridenhauses die Vertreter des argivischen Volkes, 
die gewissermaßen von höherer Warte aus zu dem Geschehenen 
Stellung nehmen. 

Wenn wir die Bolle des Chors im ganzen überblicken und 
ästhetisch zu würdigen versuchen, so stellt sie sich als ein wesentlich 
andrer Typus dar als im Agamemnon. Dort steht der Chor im 
Dialog den dramatischen Vorgängen zurückhaltender gegenüber als 
in den Choephoren, in seinen Liedern aber klopft das Herzblut des 
Dramas. Sie nur sichern ihm, besonders in seinem ersten Teil, die 
starke r^Wirkuiig, die von den Dialogpartien unmöglich in diesem 
Grad ausgehen könnte. Im zweiten Stück sind die Chorpartien 
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nicht so amfangreich nnd von so aasschlaggebsndw Bedratung Übr 
das Ganze. Vor allem aber steht ihnen eine sehr leUiafte BaieiligSBg 
des Chors an den Sprechpartien zur Seite* Seine Stellimg ist also 
nicht so einheitlich geschlossen wie im Agamemnon. Er ist wieder 
wie in den ältesten Dramen viel zu sehr Schaaspieler, es sind ihm 
Aufgaben zugewiesen, von denen er sich seiner Natur nach eigentfich 
fernhalten sollte. Kurzum, die reinliche Scheidung zwischen dem 
Beruf des Schauspielers und dem des Chores, wie sie Isehylus im 
Agamemnon vorgenommen und die wir dort als vorbildlich bezeichnet 
haben, ist diesmal nicht gewahrt, wenn auch die Folgen bei der 
Kunst des Dichters nicht stark fühlbar werden. 

Verg^leich der Choephoren des Äschylus 
mit der Elektra des Sophokles und der 

Elektra des Euripides. 

Der Gang unserer Untersuchung legt hier nähe einen Blick anf 
die Elektra des Sophokles und das gleichnamige Stück des Euripides 
zu werfen und der Frage nachzugehen, in welcher Weise sie bei 
der Dramatisierung des nämlichen Stoffes den Chor verwendet haben. 
Vielleicht wird dabei manches zum Vorschein komme», was für die 
Technik jedes einzdnen der Tragiker charakteristisch ist. Doch kt 
dem Mißverständnis za begegnen, als ob die E^ntümlichkeiten, die 
sich in diesen beiden Dramen finden, ohne weiteres typisdbe Be- 
deutung für alle Stücke des betreffenden Dichters h&beii. 

Schon in der Wahl des Chors weicht Sophokles von dem älteren 
Meister ab. Welche Gründe diesen bestimmt haben mögen kriegs- 
geSemgene Sklavinnen des Atridenhanses zu wählen, haben wiie oben^) 
zu zeigen versucht. Sophokles führt an deren Stelle Jungfrauen') 
ein, die den vornehmen Familien des Landes angduoren. EHese 
Änderung steht im Zusammenhang mit der ganz^i Gestaltung d» 
Stoffes. In den Choephoren ist Elektra so wenig Häuptperstm, daß 
sie im zweiten Teile ganz verschwindet. Aber auch im ersten ist 
sie weder von entscheidender Bedeutung für die Handlung noch gilt 
ihr unser Interesse in erster Linie. Sophokles dagegen stoUt Elektra 
mit aller Entschiedenheit in den Mittelpunkt seines DsaBnis. Auf 
sie ist alles, was gesagt oder getan wird, bezogen'). Sie gewinnt 
durch die Beleuchtung ihrer seelischen Leisten, wie sie gedirückt und 
von ihren nächsten Angehörigen nicht verstanden dahinlebt, ddrch 
die Entfaltung ihrer Gemütsbewegungen im Wechsel von höchster 
Freude und tiefstem Leid, bitterstem Haß und innigster Zuneigung, 

») Vgl. S. 50. 

*) Kaibel, Sophokles Elektra, Leipzig 1896, S. 89 Iflfit ihn im Wider- 
spruch zur in6^9oig aus verheirateten Frauen bestehen. Vgl dazu meine 
Dissertation S. 32. 
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Ttfiaefe gafis« mMachliche Teitnahme. Ihre ergreifende Vereinsamung 
^nriüre Itenigbr eindrüekdvoll gewesen, wenn sie wie bei Äschylus in 
Si:laviiinen, die unter denselben Verhältnissen litten, mitfühlende 
Seelen zur Seite gehabt hätte^). Wichtiger aber war noch, daß diese 
«lungfrauen mit der Handlang in loser Verbindung gehalten werden 
konnten« Denn die enge Verflechtung des Chors mit den Bühnen- 
YOrg&ngen, die das Drama des Äschylus zeigt, entsprach nicht den 
Absiic&ten des Sophokles« Schwerlich kann man sich in seiner 
Elektra einen Chor mit so ausgesprochenen Willensregungen wie den 
äet Ghoephdren denken. Zur Tat zu mahnen war hier bei der Ent» 
söklosseiÄeit der Heldin überflüssig, vor ihr zu warnen oder mäßigend 
auf sie einzuwirken oblag hier einer eigenen Person, ihrer Schwester 
Chry»othettiis. Sie verkörpert gegenüber dem Heldentum Elektras 
ein Mensc^hentum, das bei aller Harmlosigkeit jeden höheren Schwun- 
ges entbehfrt, das sich auch durch bitterste Erfahrungen nicht aus 
d&t Gemächlichkeit eines leichtfertigen Dähinlebens aufraffen kann. 
Mit dto reicheren Ausgestaltung des Dramas durch kontrastierende 
l^cfrecMliehkeiten, und zwar dnoxgitaiy Verengte sich also naturgemäß 
die Mögliehkeit dem Chor Einfluß auf die Handlung zu gewähren. 
Die Aufgabe, die bei Äschylus mehrfach') der Chor übernimmt^ den 
Hilden dutch den Gegensatz seines eigenen Wesens in ein helleres 
Lieht m stellen, ist bei Sophokles durch Einführung neuer Gestalten 
des dramatischen Spiels gelöst. So kann es erst von ihm in einem 
höheren Sinne heißen: tä roif /opoCf '^XAtTcoaiy. 

Doch gilt dieser von Aristoteles eigentlich auf Äschylus gemünzte 
Satz von Sophokles auch im wörtlichen Sinn d. h. im Hinblick auf 
den Umfang der Partien des Chores. Auf ihn treffen im Dialog 38, 
in lyrisehen Maßen 220, im ganzen also 258 Verse d. h. ungefähr 
Vi bei einer Gesamtzahl von 1510 Versen'). Dem entspricht auoh 
die veränderte Technik des Sophokles. * Der Dialog spielt sich nicht 
zwischen dem Chor und einem Schauspieler ab, wie die Choephoren 
nodi vielfach zeigen, sondern zwischen den Schauspielern. Eine 
Ausnahme bildet nur die kurze Szene (v. 310—327) zwischen Chor 
und Elektra^ aus der die für die Handlung wichtige Tatsache hervor- 

feht, daß Aigisthos nicht im Bause, sondern auf dem Lande weilt^). 
onst spielt der Chor im Dialog gar keine Bolle mehr, 
nirgends fährt et eine neue Wendung der Handlung herbei, nirgends 
gibt er öine Aufklärung oder führt er ein neues Motiv ein. Alle 
^dtie Äußerungen im Dialog sind im Grund genommen nebensächlich, 

>) Vgl. K4ib<^l, a. a. 0. S. 6G. 

A Vgl. I, S. 29. 

') In den Choephoren ist der Chor an der Gesamtzahl mit der Hälfte 
der Verse beteiligt. Vgl. im einzehien S. 47. 

*) Vgl. Rfiibel, a. a. 0. S. 117. Doch geht er zu weit, wenn er außer- 
dem meint, die Szene charakterisiere die sichere Hoffnungsfreudigkeit des 
Cäores. 
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BO die Stellen, wo er seine Teilnahme an Freud ufid Leid der Ban4^* 
den bezeugt (v* 764 fF. and 1230 ff.). Vor allem aber gehören hie- 
her die nichtssagenden Wendungen, in denen er sich im Streit der 
Meinungen, besonders zwischen Elektra und Chrysothemis, zurück« 
hält und eine vermittelnde Haltung einnimmt (v. 254, 369, 464, 
€10, 990, 1015, 1171). Es besteht kein Zweifel, daß solche kurze 
Zwischenreden nur dramaturgischen Zwecken di^ien, sie sind ein 
Moment der Ruhe in der Hitze des Oefecbts und bilden gleichzeitig 
einen Einschnitt zwischen Bede und Gegenrede^). Diese Manier 
kennt Äschylus im allgemeinen noch nicht, nur der Prometheus') 
zeigt Ansätze dieser Entwicklung. Eingebürgert hat sie sich durch 
Sophokles, erst Euripides aber hat sie mit Vorliebe angewendet. 

So ist der Chor in den Sprechpartien der Elektra zu völliger 
Bedeutungslosigkeit herabgesunken. Etwas mehr bedeutet er immer- 
hin noch in den ^^lyrischen Dialogen '^ oder Kommoi. Die kommatiscbe 
Parodos zeigt, daß er gekommen ist um Elektra zu trösten.. Er ver- 
sucht es mit den verschiedensten Trostgründen, ihre Klagen seien 
zwecklos, ihre Schwester sei in gleicher Lage wie sie, . schicke sich 
aber besser in das Unvermeidliche, Orestes lebe noch, auch solle jie 
auf Zeus ihr Vertrauen setzen; durch ihre Klagen verschlimmere sie 
nur ihr persönliches Schicksal. All das macht freilich auf Elektra 
keinen Eindruck. Im Gegenteil, sie flucht den Mördern, sodaß d^r 
Chor sie von neuem zur Mäßigung mahnen muß. Während diese 
Szene durch dramatisches Leben sich auszeichnet und auch die Bolle 
des Chors im Gegenspiel deutlich sich auswirkt, ist sie in. dem 
andern Kommos (v. 823 ff.) recht bedeutungslos. Der über den 
fälschlich gemeldeten Tod ihres Bruders völlig verzweifelten Elektra 
weiß er wenig Trost zu bieten. Der Hinweis auf Amphiaraos ist 
der einzige zusammenhängende Gedanke, der über die Banalität 
seiner sonstigen Beden hinausreicht. Von einer eigentlichen .Aus- 
prägung seines Standpunktes ist aber keine Bede. 

Die ganze Persönlichkeit des Chores zeigt, obwohl e9 in beiden 
Dramen ein weiblicher ist, eine starke Verschiedenheit de^ Ethos 
und Pathos. Bei Äschylus tritt uns an ihm eine fast männliche 
Energie des Handelns, eine ungezügelte Kraft der Leidenschaft ent- 
gegen, bei Sophokles überwiegt trotz eines aufrichtigen Mitgefühls 
mit Elektra eine allzu besonnene, maßvolle Haltung, die Neigung zu 
einem für unser Gefühl vielfach schwächlichen Paktieren mit den 
Gegäern. Das zeigt sich vor allem in dem. Ton, in dem er von 

^) Vgl. meine Dissertation S. 18 ff. und 78 ff. In dem. gleichen Sinn 
spricht Eaibel a. a. O. S. 128 von dem Chor als einem ^Prellstein*^ in leiden- 
schaftlichen Szenen. «An eme sittliche Wirkung dieser mhaltlosen Zwischen- 
reden des Chors, an ein Korrektiv» das der Auffassung des Zuschauers zu 
Hilfe kommen soll, an dergleichen lächerliche Dinge hat kein Tragiker je 
gedacht." 

«) Vgl. I, 8. 46. . . 
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Elyttlmeeitra und Aigistho^ redet. In der, Purodos ftHerdingq ge^ 
b)raaclit er zunächst einige Wendungen^ die seinen vcJlen Abscheu 
2um Ausdruck bringen^ Tvenn er sagt (y. 124), Ajgamemnon jsei Ton 
der tückischen Mutter gottlos überlistet und von feiger Haiid ver- 
raten worden, und daran den Fluch knüpft: äg i rddi no^ihy hXoiTy 
H lAot d-ifiig tdd^ addäy. Aber schon die unbestimmte, ängstlich jeden 
Namen yermeidende Fassung dieses Zusatzes zeigt das Ethos des 
Chors* Fetner beschränkt er seinen Fluch auf Aigisthos und schiebt 
also ihm o£Fenbar die Schuld zu ^). Endlich scheint er über die 
Kühnheit seiner Worte selbst zu erschrecken, sodaß er fortfährt : 
„wenn es mir zusteht das zu sagen*''). Diese eigenartige Mischung 
von Entschiedenheit und Schwäche zeigt der Chor nojch an einer 
ispäteren Stelle der Parodos. Er scheint hier seine eigentliche Ab* 
sieht Trost zu spenden zu yergessen und geht, gleichsam mitfort* 
gerissen yon dem Pathos Elektras^ nochmals auf die Mordtat ein 
(v. J9Sff-) und das Motiv, das dazu führte (Jpof 6 xn^yäg). Aber 
in seiner ängstlichen Scheu nennt er auch hier keine Namen ^), ja 
er eiitlastet sogar die Täter mit dem Wort ur olv d-iög uri ßQor&y 
ijy 6 taih:a n^daatay. Damit Vergleiche man das .starke Wort des 
•äschyleischen Chors über Klytaimestra, die er diiad-iog ywi nennt, 
allerdings nicht ohne einige Bedenken (Choeph. y. 45 fF.)i den grausigen 
Fluch, den er über die beiden Frevler ausspricht (Choeph. v« 266), 
und sein leidenschaftliches Verlangen nach beider Tod (v. 385 ff.). 
Im Angesicht der Königin vollends gebraucht der Chor in der Elektra 
eine, wenn auch nicht zweideutige^), so doch ängstliche uQd vor- 
sichtige Wendung, schon insofern als er, worauf Kaibel hinweist^), 
eine persönliche Anrede an sie vermeidet (v. 610/11), Schwach ist 
auch — an Äschylus gemessen — die Empfindung, die der Chor 
bei und nach der Ermordung Klytaimestras zum Ausdruck bringt. 
Dort, steht ein Jubelgesang auf die Befreiung des Atcidenhauses, 
hier hören wir nur Schauder über die Tat und Klage (v. 140.7 Qnd 
1413 ff.), obwohl der Chor ausdrücklich betont, daß er die Tat nicht 
tadeln könne (v. 1423). Und auch die Schlußworte des Dramas, 
die er spricht, sind, verglichen mit denen der Choephoren, knapper 
gehalten und von geringerem Pathos getragen. 

Den Eindruck, als spreche er mit geringerer Stärke der Emp- 
findung, erweckt der Chor der Elektra auch deshalb, weil er nicht 
als Organ der öffentlichen Meinung oder des Volkes auf- 

*) .Vgl. BChol. : Xiav aidrjfioav 6 x^Q^^t ^^ *^* ^^ ATyuf&ov tginsi xtjv ahiav. 

^ Vgl. söbol. : Xiav lij^ixap xai aQftSCov ywat^lv. Kaibel a. a. O. S. 91 erklärt 
die Emschränkwig damit, daß der Mäch den Blutsverwandten zukommt. 
Soviel ich sehe»; steht er mit dieser Deutung unter den Erklärem allein. 

•) So verstehe ich die Stelle mit dem Scholion: naw <ddfjfi6voDQ 6 x^ftog 
rd fiiv . ngäyfia Xsyei, tovs ds TigdSotyras ovh sXeyxsi, 

^ ^ Dies betont, wie mir scheint, mit Recht Kaibel, a. a. Q. 8. 168. 
t. *) Vgk KatbcV a. a. 0. S^.ieSL . . . .. v 
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tritt, obwohl of seiner ZaBammensotzong nfteE d«sa ehof ii 4or 
loLgd w4re ak d^ SklaYionaiidhor des Äsohylas. Denn es ist mAt 
tUMAg, Vfmoi Kaibel behaa{>tot, daß die voritefameB Frauen ^am 
<j^chick der Dynastie niobt nur menschHchen sondern aneh politi- 
seben Anteil nelinien^; Die wenigen Stellen, wo ein leiser Anklang 
in diesem Sinn 2u finden ist (v. 160, 1413, 1308), sind da£ür nieht 
bewdiekräftig. Wie stark kommt dagegen bei Äsobylos dtimh den 
Chor das Eiftpfinden der Allgemeinheit zum AasdraokI Dadurch 
wkd seinem Drama eine Art poKtischer Hintergrund gegeben, eine 
Eigentfimlichkeity die bei ihm, wie wir schon früher sahcu, nicht 
auf dies eine Stück besehränkt ist. 

Wenn wir soUießlieh nneere vergleichende Betraohtn^g anf die 
eigentlichen Chorltecbr aasdehnen, so zeigt schon ein obeffläohlioher 
Bliek anf das Drama, daB ihr Umfang gegenüber den Ghoephoren 
ganz bedeutend verringert ist. Enthalten doch die drei Staskna der 
Etektra im ganzen nur 93 Verse, wobei sieh das dritte tbeirdres 
durch ganz auffallende Kürze (13 Verse) auszeichnet. Aber auch 
iiihaltlidbi ist der unterschied gegenüber den Cborliedern des Äsohylns 
sehr beträchtlich. Zunächst tmha bei Sophokles die kleinen lyri- 
schen PartieOi die ak Gebete an allen wichtigen Punkten des äscbylei^ 
sehen Dramas stehen, durch die der Chor befähigt wird seiner Eigen- 
art gemäß sieh an der Handhing zu beteiligen. Ferner kann man 
es ab auffidlig bezeichnen, daß epische Elemente in den Ghorliedem 
der Elektra nur in geringem Umfang vertreten sind. Denn der 
Stoff des Dramas verlangt in gewissem Sinn nadi einer Ergänzung 
durch der Handhing vorausliegende Ereignisse. Dnd wirklicii ist 
diesem G^eeichtspunkt in den Ghoephoren auch mehr Rechnung ge*- 
tragen als ni der Elektra. Wie anschaulich treten dort die unheil- 
vollen Begebenheiten aus dem Dunkel der Vergangenheit in das Licht 
der Gegenwart! Man denke nur an den großen Kommoe, der von 
der überragenden Gestalt Agamemnons ein so eindrnoksvottee Bild 
Mtwirft (bes. V. 363 ff.), der den an ihm begangenen FrerveP in 
immef neuen Wendungen kennzeichnet, der die kaltl^rzige Brutalität 
der Mörder seiner Leiche gegenüber brandmarkt (v. 438 ff.). Davon 
kommt in der Elektra viel weniger zur Sprache, am meisten noeh 
in der Parodos (v. 124 ff. und v. 193 ff.), einiges auch im Bialog 
(v. 444 ff.). An einer einzigen Stelle schweift der Blick des Chores 
mMdk in die frühere Vergangenheit des Hasses und er gedenkt des 
Frevel», den Pelops, der Ahnherr, an- Myrtilos verübte^ als des Aus- 
gangspunktes des Verhängnisses (v. 504 ff.). Trotzdem ist da« Za- 
rttcUreten dieses Momente bei Sophokles wohl gerechtfertigt da- 
durch, daß eben Elektra, wie schon einmal gesagt, und nidit etwa 
die Tat des Orestes im Mittelpunkt des Ganzen steht. Umgekehrt 
war aber auch für Äschylus bei der Abfassung seiner Trilogie mit 
ihrem Thema von Schuld und Sühne die Abrandtt^ der Vorgänge 
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dureh xeichliöha EinlMsiehiiiig der Vdrgangeidieit dcurohaiui gebdttn. 
Aack «Hut z^gt SophoUes eine sparaamdie Verwendimg epitchisr 
EleBMBt» in der Eldktra gegenöber den Ghoephonn. Mytholög^seha 
ParaUtlea werden, soweit eie gezogen werden, mehr mgedeotet ah 
aaegeffthrt. Sehr lehrreick £st in dieser Bezsiehnhg die Brwähmuig 
des Am^uaraos in einem Kommos zwischen Chor und E^ektra 
(y. 836). Mit wenigen Worten wiid hier nni das AUeinotwendigite 
geboten. Wie aaschanlich aasgeführt ist dagegen in den Ghoephoren 
(v. 611 S.) die ähnliche Geschichte der megarischen Königstochter 
Skyfla! Daba ist dies nur em Beispiel unter dreien inneorbatt) des 
nämlichen Liedes. 

Fsmer liebt es Aschylus in den Liedern der Gboepheren allge- 
meinen B^iraektiingen Raum zu geben, wenn er z. B. roa der dä- 
monisckon Gewallt des Weibes, von ier ünsühdbaiireit des Mordes 
redet. Dabei kolt er öfter weiter aus um dann in koastToller Kom- 
position zu seinem Thema za gelangen. Demgegenüber zeigen die 
Lieder der Mektra Geradlinigkeit der GedankenentwicUnng, Verzieht 
auf phifesophiscke oder religiöse Betracktongen. Das Problem des 
Mattermords and der Entsfibnüng, das uns bei Äsefaylas, besonders 
aas dem 2. Stassmon (v. 799 ff.), entgegeaklingt, bleibt bei Sopbokles 
onbeorührt. Insofern ist der Dickter konsequent, wenn er aadi am 
Ende seines Dramas nicht weiter die Frage aufwirft, was nun aas 
dem Mattermdrder yrerden wird^X Andrerseits konnte nnfceschadet 
der gM2zen Anlage des Stückes, die Elektra in den Miltelpankt 
st^te^), gerade in den Ghorlisdem auf die sittlick-religiösen Ge- 
danken, <Ue der Verlauf der Dinge noitwendfig dinn denfcen^n Zo- 
höf er njBihelegte, eingegangen werden. Wenn SophcUes dies tioiz* 
dem unterließ^ so tat et es, wie mir scheint, in bewußter AMtehr 
von den Babnen seines Vorgänger», vielleicht in der richtigen Einisickt, 
daß er hier über diesen hinaus nichts wesentlich Neues sagen kiime. 

Ein paar Sätze mögen das Vorausgehende kurz zusammenfassen. 
In dMi Ghoephoren steht der Ckorgesang. gleiehbereefatigt neben dem 
Dialog. Der Chor wird in den Sprechpartien aoch als dramobische 
Person verwendet. Die lyrischen Partien aber, deven Bbaptträger 
der Chor ist, sind teils notwenctig» Glieder der Handlang, so die 
zakkeidben Beschwörungen and Gebete, teils dienen sie daza die 
Problem« des Stückes zur Spradie zu bringen. In der Elektra ist 
da« Verhältnifl wesentlich verschoben. Im Diafeg führte der Chor 
nur mdti ein Scheindasein. Die Ghorlisder aber beleuchten die 
Stimmung des Chors und lassen einzelne Motive, auch sokhe neben- 
Bäehlieher Art'), die in den vorhergehenden Sprechpartien gegeben 

^) Vgl. Kaibsl, a. a. O. S. 153 und 301. 

*) Darin Hegt fUr Kaibel die Lösung dieser Frage. Vgl. S. 153. 
») Z. B. das Motiv des Traumes djar Klytaimesfra (EL. v* 472 ff.)'. Vgl. 
Balmi, a. a. 0. S. 15. 
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amd, voller aasklingeh. Daa äschyleisebe Drama wirkt nur Arxrch 
die Vereinigang von Ghorlied und Dialogrede, im sophokleischen ist 
das GhbrUed nicht mehr unentbehrlicher Bestandteil, sondern es ist 
zum schmückenden Beiwerk geworden. Auch hier hat seine Richtig- 
keit, was E. Bethe^) mit Bezog auf „König Ödipus" betont: ^Sophokles 
wollte die Verstandesklarheit seiner bis auf den Grund durchsichtigen 
Handlung nicht trüben durch jene Kunst, die sich ans Gefühl, an 
die andere, entgegengesetzte Seite unseres Innenlebens, nicht - an den 
Verstand wendet." 

Wieder von einer anderen Seite zeigt sich derGhor in derElektra 
des Enripides. Um auch hier die statistischen Angaben voranzu- 
stellen^ so ist der Ghor am Dialog mit 36/ an lyrischen Partien mit 
197 Versen beteiligt. Von . den 1359 Versen des ganzen Dramas 
treffen also auf ihn 232 d. h. ungefähr Ve- Es ist dasselbe Ver- 
hältnis, das wir bei der Elektra des Sophokles festg^telli haben. 
So sehr Euripides also in der Gesamtanlage und in der Einzelaus- 
gestaltung von jenem sich unterscheidet, an dem Kräfteverhältnis 
zwischen den zwei Faktoren des dramatischen Spiels, Ghor und 
Schauspielern, wie es darch Sophokles begründet worden war, hat 
er nichts Wesentliches geändert. In der Anwendung und Verteilung 
der . dramatischen Mittel trennt die beiden von Äschylus. ein tiefer 
Gegensatz. ^ 

In andrer Hinsicht freilich hat Euripides mit dem, was ihm 
seine beiden Vorgänger boten, rücksichtslos gebrochen. Er über- 
trug das ganze Drama aus der heroischen Welt in das Alltagsleben. 
Daraus ergaben sich natürlich auch für die Zusammensetzung' des 
Ghors bestimmte Folgerungen. Elektra ist die Frau eines einfachen 
argiviscben Bauern, an den sie Aigisthos verheiratet hat aus Furcht, 
daß ihm aus einer standesgemäßen Ehe Elektras ein Rächer Aga- 
memnons , erstehen möge. Entsprechend besteht der Ghor aus argivi- 
schen Mädchen, nicht wie bei Sophokles aus vornehmen Familien, 
sondern einfacher Herkunft. Reizvoll ist, wie sie ihr Auftreten be- 
gründen (v. 167 ff*). Sie sind gekommen um Elektra zum Herafest 
nach Argos einzuladen.. Als <Eese im Hinblick auf ihre ärmliche 
Kleidung ablehnt, wollen sie ihr mit Gewändern für diesen Zweck 
aushelfen. In der Motirierung für das Auftreten des Ghors über- 
trifft Euripides ohne Zweifel seinen Vorgänger, der die Jungfrauen, 
ohne daß ein besonderer Anlaß vorläge, kommen läßt uni Elektra 
zu trösten. Aber mit diesem Vorzug war, wie KaibeP) mit Recht 
benieikt^ doch sofort der Nachteil verbunden, daß für ein längeres 
¥effweilen der argiviscben Mädchen keine zwingende Veranlassung 
vorlag. Insofern kann man von einer „ganz oder halb gelungenen 
Korrektur des Sophokles^ reden. Jedenfalls berühren sich in dem 

. >) Vgl. E. Bethe, a. a. 0, S. 91. 

«) Vgl. Kaibel, a. a. 0. S. 56. . 
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Wtotiegeü auf klare Motmening der Parodos Ägehylus und Euripides 

I mehr als dieser and Sophokles. 

Wichtiger aber ist die Frage, wie nahe der Chor im Drama 
des Euripides den Ereignissen steht. Wir sahen^ daß die Jnngfraaen 
bei Sophokles sich teils gar nicht teils sehr zurückhaltend aas*- 

j sprechen, von einem Eingreifen in die Handlang gar nicht zu reden. 

Euripides war sich des Chors als eines dramatischen Faktors, mit 
dem er rechnen mußte, von vornherein bewußt.. Das sehen wir 
daraus, daß Elektra auf eine Frage des Orestes für seine Zuver- 
lässigkeit bürgt, sodaß von seiner Seite eine etwaige Darchkrenzung 
des Planes nicht in Betracht kommt^). Dazu stimmen denn auch 
die Freudenbezeagungen der Mädchen, als sich zuerst eine glück- 
liche Wendung für Elektra ankündigt (v. 401 ff.) oder als die 
Erkennung der Geschwister erfolgt ist (v. 585 ff.). Das ge^hieht 
aber nicht bloß in den mehr konventionellen Formen, wie sie 
Sophokles in seinem Stück zeigt, sondern die innere Bewegung 
findet in lyrischen Maßen ihren treffenden Ausdruck. Ja sie fprdem 
sogar an d^ zweiten Stelle (v. 591 ff.) — der Dichter scheint hier 
fast die Hollen vertauscht zu haben . — Elektra zu einem Dank^ 
gebet an die Götter auf. Ebenso brechen sie in hellen Jubel aas, 
als Aigisthos erlegen ist (v, 859 ff.), und äußern ihre Genugtuung 
über das .Walten der Gerechtigkeit (v, 957/58). Wenn sie (y- 988 ff.) 
die auf ihrem Wagen nahende Xlytaimestra') in unterwürfigem Tone 
begrüßen, , so liegt in dieser Heuchelei eine Fortsetzung der Haltung^ 
die sie von Anfang an zeigen. Aber sie nidbmen auch uümittelbar 
an dem Mordplan teil. Elektra fordert nämlich (v. 694 ff.) ^die 
Mädchen auf, sie sollen ihr durch ihir Geschrei Nachricht geben, 
sobald es zwischen Orest und Aigisthos zum Kampf gekc^nmeA iet; 
Dieser . Weisang kommen sie auch (v. 747) nach und ^[eranlasseh^ 
Elektra durch lautes Rufen aus dem H^uße; zu treten, woratcf eia 
erregte Zwiesprache mit ihnen hält, ob das von doir Ferne y«tr 
nommene Wehgeschrei Gutes oder Schlimmes für sie zu bedtoten 
hat Das ist das Höchstmaß von Aktivität, das der Chor in 
dem Drama aufweist. Es reicht an die führende Stellang, die der 
Chor besonders im ersten Teil der Choephoren einnimmt, nicht heran, 
ist aber auch ebensoweit entfernt von der Zurückhaltung des Chors 
in der sophokleischen Elektra. Insofern stedit Euripides in der Mitte 
zwischen Äschylus und Sophokles. 

An den ältesten Tragiker aber erinnert auch die Betonung 
des politischen Hintergrunds durch den Mund des Ghoires. So 
wird V. 585 ff. die Rückkehr des Orestes als Heil für den Staat 



^) Bei Sophokles findet sich dies Motiv allerdings auch (EL v. 469), 
ist aber bei der Passivität seines Chores nicht so notwendig. 

i') Man üühit sich durch die Szene an die. manche ^Ärmlichkeiten auf- 
weisende im Agamemnon des. JLichjlus .erinnert :::.;•: 
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beMiakaat und y. 876 fiF. dar Frende Aoadmck gagaban^ dafi mit dar 
Ermordang des Aigisthos das angestammta Harrscherhaus wiadar 
auf den Thron gelaagen wird. Diasas Motir spielt zwar bei Äsohylos 
aiaa miyaiglaiohlich größere Rolle, tritt aber bei Sophokles so wenig 
herror, daß es nicht angeht^) im Hinblick darauf die AUiängigkeit 
das Eoripides von ihm zxx betonen. Allerdings ergibt sieh aus der 
politischan Färbung einaeber seiner Wendungen ein gewisser Wider- 
spruch mit dam ^^oc daa Chors, doch ist dieser nicht größer als bei 
Aschylus. 

Die Chorlieder der euripideischenElektra zerfsllen in vier Omppen. 
Für sich steht die Parodos, der Form nach ein Wechselgesang 
zwischen Chor und Elektra wie bei Sophokles, mit der Aufgabe 
daa Auftreten des Chors reaKstisch zu motivieren. Eine zweite 
Gruppe bilden die kleineren lyrischen Partien, sie stehen in engem 
Zusammenhang mit der Handlung und zeigen die persönliche Stim- 
mung des Chors, besonders der Freude über Ereignisse, die soeben 
eingetreten sind (t. 585 fiF., 859 fiF.). An dritter Stdle, und zwar 
wieder für sich, ist zu nennen das 3. Stasimon (y. 1148 fiF.), das un- 
mittelbar vor dem Eintritt der Katastrophe d. h. der Ermordung 
Klytaimestras steht. Der Chor gedenkt hier in äußerst lebhafter 
Phantasie dss Tages, da der König den Ränken seiner Oattin zum 
Opfer fid, und verknüpft so in echt äsehyleischer Weise für unser 
Bewußtsein Schuld und Sühne. Die vierte Gruppe, durch zwei 
größere C3K)rlieder vertreten, repräsentiert einen Typus, der weder 
\m Sophokles noch bei Äschylus seinesglMchen hat. Im 1 . Stasimon 
(v. 433—486) wird die Ausfahrt der griechischen Flotte gegen Troga 
unter Agamemnons Führung und der Schild des Achilles mit seinem 
aus Heviier bekannten bildlichen Schmuck behandelt, zwei Themata, 
die raoht wenig nntwiander gemein haben und so den Rahmen eines 
Chopüeda spfengen'). Im 8. Stasimon (v. 700^746) wird die Sage 
vom Raub des goMenen Lammes durch Tbyestes und der dadurch 
herbeigeführten Störung des Sonnenlaufs ausgeföhrt. Hier erinnert 
an Äschylus die Verwendung epischer Elemente in der Lyrik und 
die Breite der Darstellung. ]Nicht darin also liegt der eigentümliche 
Charakter dieser Lieder, sondern in deren Beziehung zur Handlung 
des Dramas. Während nämlich bei Äschylus und Sophokles der 
Zusammenhang der Ghortieder mit der unmittelbar vorausgehenden 
Stufe der Handlung gewahrt ist, sind diese Lieder des Euripides 
losgelöst aus dem Rahmen des Ganzen, sie könnten fast ebenso 
gut auch als selbständige Gedichte stehen. Ihre Beziehung zum 
Drama erschöpft sich darin, daß sie demselben Sagenkreise ange- 



») Vgl. Kaibel, a. a. 0. S. 57. 

') VgL Haas Hofinasn, a. a. O. S. 58. Er stellt einen ft-elHch recht 
losen Zusammenhang swischm bekiea Themen her. 
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tiQrea^) wd daß d#r DiqliUr j^wails an ihiem SchliuLse dmrcb eioQ 
lachi gekiiqsUljko WandaQg eine Art Übergang herzusteU^a eonbt. 
Mit diee^n Typas von Liedern sind wir an d^m äußersten 
Pcipkt der Entwioklnng der Gborlyrik angeli^ngt, soweit sie ans den 
überiWarten Werken der drei Tragiker wissenscbaftlicb erfaßbar 
ist. Ihr Verlauf ist gekennzeichnet dadorob, daß die Fäden, weiehe 
die Cborlyrik mit der Handlang verbinden, immer schwächer werden. 
Bei Äsobylos steht sie restlos als notwendiges Glied in deren Dienst, 
f4r Sophokles ist sie zwar nicht mehr unentbehrlich, doch weiß er 
sie mit gfoßer Kunst zur Ausschmilckung des Dramas zu verwenden, 
Guripidsü wdlicb bewegt sich zum Teil noch in den überlieferten 
Bahn^, oft ist ihm der Chor aber auch ein lästiges Erbteil aus 
der Geschichte des Dramas und er sucht nach neuen Möglichkeiten 
seiner Yerwendnng. Von der weiteren Entwicklung wissen wir nur 
aus ^er bekannten Stelle in der Poetik des Aristoteles *)• ^ai rby 
^i^if^ Si fya dai inokaßtlr T0y inoxQufiv xal ia6qi0v hlvai tqü Shov xai 
avraypifyß^iaS'ai /ui^ fliontQ Ei^miäf] dXk^ äaneQ SwfOHXei, ro^g fi koincig 
iä qdiijiira <, avdiy ^ ^§moy Toi) ^liS^ov ^ äkktjg TQay(fiiSiag iavir' dcjf 
ißßfiikifia aiovai ngdrov Hgl^ayxog *Ayd^iavoq to€ roioi^oi;. Tfußhot fl 
imfi^i ^ IfißiXifffl^ aiuy ij ii ^^w Hi äXkov d; äJJ^ igfi6TT0$ ?/ inucfddmr 

Skpr] Dafnaeh end|itigte die Eutwicklang der Chorlyrik in den i^fiiXtfJta 
d. h. Einl^^gen. Ab ihr Kennzeichen wird angegebeiii daß sie zur 
Handlung des Stückes nicht in näherer Beziehung atebon als z\i. 
ern^ beK^gea sonderen Tragödie. Aristoteles führt aie ^uiiück auf 
Agntl^^n) der n^s aus Platoup Sjop^posion beksjsnt und badeatend 
jüfigef als EQripi4as ist. Von den IfißöXifia sind die Lieder des 
let^tereni von denen wir ausgingen, insofern verschieden» als sie 
4oa)| nQob den Zuaammeiihaag mit dem Sagenkreis des Stückes 
fentib^aU^, doch bedeuten sie auf dem Weg zu ihnen ein wiehtiges 
Zv^inQheqglied. 

Mit dem Loslösen der Chorlieder |iuf dem Zusmnmenhaag; der 
Hp^l41<^^g hängt dann eine weitere Eigentümlichkeit des Enripides 
zqsi^nmep» das starke Hervortreten der eigenen Person* 
lich^eit. In dar Elektra äußert es sich — neben manchen rhetori- 
schen Exkursen im Dialog (z, B. v. 367 ff., 921 ff., 1052 ff.) — im 
2» StaiMmon (v. 737 ff«) in einer scharfen Kritik an der überlieferten 
Sage* Dieser folgend erzählt er, Thyestes habe durch B^töi^ung der 
Gattin seines Bruders das goldene Lamm in seine Gewalt gebracht. 

^) H. Hofmann, a. a. O. S. 60 sieht den Zusammenhang des Liedes 
mit der voi^ausgahenden Handlung darin, daß Orestes jetzt den Aigistiios 
erschlag«^ mnfi» iV^ü.e^st Thyest seinen Bruder hinterging* Aber es ist 
m. iC. doch menr zn berücksichtigen, nicht wie wir durch ^gänzuna einer 
Reihe von Gedsmken eine Verbindung herstellen können, sondern wie weit 
diese vom Dichter schon nahegelegt ist. Für mein Empfinden ist hiei: eine 
andere als die oben bezeichnete Verknüpfung nicht mehr gegeben. 

*) Aristot Poet 1456a 2^-39. 
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Darauf habe Zeas — zu ergänzen ist hier wohi, daß Atreids die 
Söhne seines Bruders schlachtete und ihm zum Mahle vorsetzte — 
aus Entsetzen über diese Greuel eine vollige Umwälzung im Lauf 
der Sonne herbeigeführt. Dieser Erzählung gegenüber äußert er die 
stärksten Zweifel und begründet sie mit dem Gedanken, daß die 
Sagen, die den Menschen Furcht einflößten, entstanden seien aus 
der klugen Berechnung, sie seien die geeignetsten Mittel sie zur 
Gottesverehrung anzuhalten. Daß solche Anschauungen von argivi- 
sehen Landmädchen ausgesprochen werden, ist sicher in höchstem 
Grade befremdlich. Die Stelle zeigt, wie die Persönlichkeit des 
Chors iür den Dichter hier völlig verblaßt iist. Wie er auch -die 
übrigen Gestalten des Dramas zu Dolmetschern seines Rationalismus 
gemacht hat, so spricht er hier ohne Bedenken aus dem Chor 'her- 
aus. Gewiß haben auch Äschylus und Sophokles wie die Dramatiker 
aller Zeiten, was sie persönlich bewegte und was sie an Erfahrufigeh' 
ihres Lebens in isich trugen/ den Gestalten ihrer Muse in den Mund' 
gelegt; Schwerlich aber ergaben sich irgendwo so Widerspruchs-' 
volle Gebilde wie bei Euripides. Denn die äußeren Begebenheiten' 
entnahm er einer weit zurückliegenden, primitiven Zeit, iaderMord^ 
Baub und. andere Taten ungebändigter Instinkte, an der Tagesord- 
nung waren, die Menschen aber, die solches tun oder leiden, -er- 
füllte er mit den Anschauungen des Batipnalismus seiner eigenen 
Zeit Wer vielmehr seines eigenen Herzens. 

Und doch benützt er in unserm Drania den Chor nicht d'äzu^ 
daß er sich direkt über die Probleme des Stückes, den Müttermord, 
den Auftrag des Apollo an /Orestes und; die damit zusammen- 
hängende Frage, ob die Gottheit auch Böses tut, ausläßt. Wir 
sahen zwar, daß das 3. Stasimon (v« 1147 ff.) in 'dem Schickisäl 
Elytaimestras nur die Vergeltung für die Ermordunjf Agamemhons: 
sieht. Ebenso bleibt der Chor, als er ihren Wehschrei hört, dabei- 
(v/ 1168 ff.): ,,Die ,Ödttheit gerecht. Du hast' Schreclliches. 

erlitten, aber auch gottlos an deinem Gatten' gehahdelt.^ Auch als-" 
die Geschwister^ ganz verstört aus dem Hause treten und in -ver-' 
zweifelte Klagen ausbrechen, spricht er zwar sein Wehe über da» 
Geschick der Mutter aus, hält aber an der Berechtigung der Tat 
fest (v. 1185 ff.). Um so mehr sind wir erstaunt zu hören,- wie er 
auf einmal über Elektra, deren Verzweiflung ihm offenbar ans Herz 
geht, den Stab bricht (v. 1201 ff. und 1219). Der Chor erlebt, wie 
es seheint, allmählich . denselben Zusammenbruch wie Orestes und^ 
Elektra.. Was er von ihr sagt (v. 1201): n&ktv^ ndhy (p^ötftjf^a aöy^ 
fitreard&i] jiQÖg d^^ay q)QOvHg yäg Soia vyv, t6t cd f^opoikfay gilt' 
erst recht von ihm selber. In der seelischen Katastrophe, aller 
Personen, die an der Handlung beteiligt sind, kommt also d^.<Dr-, 
teil des Dichters :zam Vorschein. Noch deutlicher aber spricht: die: 
Folgerung der deus ex machina, die Dioskuren; aus (v. •1246}': \j, Der 



— 63 — 

Sprach äw Gott^ war nidit weis^**.. H. Steiger^) weist k«f die 
Stelle des Dramas hin, die zMgt, wie der Denker Enripides diesem 
Mythos gegenüberstand. In y. 979 redet der vor der Tat zurück- 
schaudernde Orestes von der Möglichkeit, daß nicht Apollo, sondern 
der Alastor, der Fluchgeist des Hauses, in der Qestalt des Gottes 
das Orakel gegeben habe. Mit dieser rationalistischen Deutung 
habe er den Spruch für einen Schwindel erklärt. Der Dichter 
aber, der nun einmal mit dem Mythos redbnen mußte, konnte das 
Orakel nicht einfach beseitigen, er stellte sich also auf den Stand- 
punkt, daß der Gott damit töricht gehandelt habe. Mit dieser 
Lösung aber kommt der jüngste Tragiker auf das gleiche Resultat 
hinaosi das Äsehylns indirekt durch den Verlauf der Trilogie ent- 
wickelt. 

Die Bumeniden. 

Wie der Schluß der Choephoren es erwarten läßt, ist der Schau* 
platz bei Beginn des dritten Stückes der Trilogie, der Eumeniden, 
das Apolloheiligtum zu Delphi. Aus ihm tritt die greise Priesterin 
und wendet sich im Gebet an die Götter, die nacheinander an der 
heiligen Stätte walteten, Gaia, Themis und Phoibe, und an den 
jetzigen Inhaber des Orakels, Apollo, sie möchten ihren Eintritt 
heute besonders segnen. Kaum aber hat sie das Innere betreten, 
so kommt sie entsetzt wieder heraus und berichtet, was sie drinnen 
Grauenvolles gesehen hat. An dem heiligen Stein, dem d/acfaXög^ 
sitzt ein Mann, mit den Symbolen des Schutzfiehenden ausgestattet, 
mit gezücktem, blutigem Seh wert, Blut trieft von seinen Händen. 
Vor ihm aber lagert eine Schar von grauenvollen Weibern, schwarz, 
von widerlichem Äußern, das an die Gorgonen und Harpyien erinnert, 
triefäugig, in Schlaf versunken. Selbst ratlos, stellt sie dem Apollo 
die Reinigung seines durch diese Gestalten befleckten Hauses an- 
heim. Nachdem so der Zuschauer durch ihre Erzählung vorbereitet 
ist, sieht er durch die nun weit sich öffnende Tür') ins Innere des 
Tempels. Apollo, den Orestes offenbar eben angefleht hat, wird 
sichtbar, verspricht ihm aufs neue seinen Beistand gegen die Erinyen 
und rät ihm nach Athen zu gehen, dort werde er Erlösung durch 
richterliches Urteil finden. Von Hermes geleitet, geht Orestes ab. 
Apollo wird für die nächsten Szenen unsichtbar. 

Da steigt das Schattenbild Elytaimestras hervor und mahnt die 
schläfenden Erinyen an ihre Pflicht. Aber diese stoßen im Traum 
nur dumpfes Gestöhn und abgerissene Hetzrufe aus (v. 117, 120, 
123, 126, 129, 130). Endlich erwachen sie, indem eine die andere 
weckt (v. 140 ff.). Nun folgt die Parodos des aus den Erinyen be- 

I ! ■ I « 

^) Vgl. Bngo Steiger, Euripides, Seine Dichtung und seine Persönlich«- 
kelt. Des £rbe der Alten. Heft Y. Leipzig 1919, S, 81. 

•) Wahrschehilich fand kein Ekkyklema statt. Vgl v. Wilamowitz, 
Aischylos, Interpretationeai 8. 179. 

6 
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stehenden Chors (v, 143—178). Sie sehen voll Zorn, dafi Orestes 
ihnen entkommen ist, und richten gegen Apollo, den Vertreter des 
Jüngeren Göttergeschlechts'', heftige Vorwürfe, daß er einem Matter- 
mörder zur Flucht verholfen, daß er die Befleckung seines Tempels 
durch ihn geduldet hat. Sie wollen auf jeden Fall von der Ver- 
folgung nicht ablassen. — So ist in der Parodos der dramatische 
Konflikt schon entwickelt« Die Erinyen einerseits, Apollo und Orestes 
andrerseits stehen einander als Spieler und Gegenspieler gegenüber. 
Der Chor befindet sich im Mittelpunkt der dramati- 
schen Handlung. Sein Charakter aber wird schon hier deutlich. 
Leidenschaftlich ist seine Sprache gegen Apollo: er, der junge Gott, 
habe siei, die alten Gottheiten, «niedergerannt'' und die Satzungen 
der Moiren vernichtet (v. 150, 172 £F.X g^g^^ Götterbrauch ehre 
er die Sterblichen. In einseitiger Härte vertritt er seinen Stand- 
punkty den der völligen Unversöhnlichkeit. 

Zum unmittelbaren Zusammenstoß der Gegensätze aber führt 
erst das 1. Epeisodion (v. 179 fif.), wo Chor und Apollo aneinander- 
geraten. Dieser erscheint wieder und vertreibt die Erinyen unter 
heftigen Schmähungen aus seinem Tempel. Sie aber bürden ihm 
die ganze Schuld auf, weil er den Orestes zum Muttermord veran- 
laßt habe (v. 199). In lebhafter Stichomythie verfechten beide 
Parteien ihre Sache. Apollo wirft ihnen ihre inkonsequente Hal- 
tung vor, weil sie die Tat der Klytaimestra anders beurteilen als 
die des Orestes. Sie rechtfertigen sich damit, daß es sich dort um 
keinen Mord an Blutsverwandten gehandelt habe (v. 212). Als sie 
Apollo darauf auf die Heiligkeit der Ehe verweist, wissen sie zwar 
nichts zu erwidern, beharren aber auf ihrem Entschluß Orestes 
auch weiter zu verfolgen, der Gott aber möge ihrem Amte nicht 
zu nahe treten (v. 225, 227). Dieser weist sie spöttisch zurück 
und erklärt, er werde auch in Zukunft seinen Schützling nicht ver- 
lassen. Die ganze Szene ist das Musterbeispiel einer Streitszene 
bei Äschylus^), in der Form und Inhalt sich vollkommen decken, 
für unsere Betrachtung außerdem von Bedeutung, weil an ihr der 
Chor mit dem vollen Gewicht einer handelnden Person beteiligt ist. 

Damit ist das Vorspiel zu Ende. Nicht bloß Apollo sondern 
auch der Chor tritt, von ihm aus dem Tempel gejagt, ab« Es folgt 
eine Verwandlung der Szenerie. Eines der wenigen Beispiele, daß 
das griechische Drama die Einheit des Ortes nicht festhält, liegt 
hier vor, wenn man auch die szenischen Veränderungen nicht als 
sehr groß anzunehmen hat'). Mit dem Wechsel des Schauplatzes 
aber war auch das Abtreten des Chors notwendig, das aus den 
gleichen Gründen noch im Ajas des Sophokles (nach v. 814) vor- 

^) Vgl. Deckinger, Die Darstellung der persönlichen Motive bei AJschylos 
und Sophokles (Leipzig 1911), S. 60. und 61. 

*) Vgl. V. Wilamowitz, Interpretationen; S. 180. 
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kommt/ während es in der Helena des Euripides (v. 385)^ in der 
lebhaften Beteiligung des Chors an der Handlang begründet ist^). 

Das Drama beginnt nun gewissermaßen von nenem. Sein 
Schauplatz ist die Burg zu Athen. Orestes, der nach unstäter 
Wanderung hier angelangt ist, hält das vor dem Tempel der Athene 
stehende^ Bild der Göttin umklammert und bittet sie ihn gnädig 
aufzunehmen. Jetzt tritt der Chor zum zweiten Male auf, die Epi- 
parodos wird von Jamben der Chorführerin (▼. 244-^254) einge- 
leitet. Die Eriiijen haben den Mörder über Meer und Land verfolgt, 
seine Spur hat sie hieher geführt. Der nun folgende Gesang 
(▼. 255—275) begleitet zunächst die lebhaften Bewegungen der ihr 
Opfer suchenden Göttinnen« Sofort entdecken sie Orestes am Bild 
der Athene und sehen daraus seine Absicht ihren Verfolgangen 
sich zu entziehen. Da betonen sie wiederum, daß das Blut der 
Mutter nicht gesühnt werden könne, der Mörder sei ihrer Rache 
verfallen, ihn müßten sie bis in den Hades hinab verfolgen. 

Da ruft Orestes Athene zu Hilfe. Der Chor aber erklärt 
(v. 290 ff.), Apollo und Athene könnten ihn nicht schützen, und 
stimmt sein „Bannlied" {dia^iog ÜfjLvog) an, zu dem er mit Anapästen 
(v. 807 — 321) überleitet. In ihnen reden die Erinyen von ihrem 
Amt. Ihr Zorn erstreckt sich nicht auf die Menschen, welche reine 
Hände haben, ohne Schaden gehen sie durchs Leben. Nur wer wie 
Orestes gesündigt hat und blutbefleckte Hände verbirgt, dem sind 
sie beständige Zeugen seiner Tat und rächen an ihm das vergossene 
Blut'}. Nach dieser Einleitung folgt das eigentliche Lied, das 
1* Stasimon (v. 322 — 399). Es knüpft an die Absicht Apollos an, 
ihnen ihr Opfer zu entreißen. Diese hat sich schon im Vorspiel 
angekündigt, dazu haben sie soeben in dem kurzen Epeisodion, das 
vorausging, vernommen, wie Orestes seinen Weisungen folgend 
Athene um Hilfe rief. Dagegen wenden sie sich in der 1. Strophe 
mit lebhafter Entrüstung. „Denn, wi^ die 1. Antistrophe ausführt, 
es ist unser angestammtes Recht den Mörder bis zu seinem Grab, 
ja noch darüber hinaus zu verfolgen. Freilich mußten wir auch 
manche Einschränkung unseres Amtes mit in Kauf nehmen. Ober 
die Götter erstreckt sich unser Machtbereich nicht, auch hat 
niemand mit uns Tischgemeinschaft, die Teilnahme an frohen Festen' 
ist uns versagt. Denn Zerstörung der Familien ^ist die Folge unseres 
Wirkens (2. Str.J.* Die 2. Antistrophe, deren Text sehr verdorben, 
durch V. Wilamowitz') einleuchtend emehdiert ist, hält diesen Ge* 

*) V^l. meine Dissertation, S. 60. 

') Diese Stelle und noch einige andere aus dem folgenden Lied hat be- 
kanntlich Schiller mit deutlichen Anldängen an sein Vorbild in den Kranichen 
des Ibykus nachgebildet. Er las mehrere Stücke des Äsphylus in derüber- 
setzupg des Grafen Friedrich Leopold zu Stolberg und gewann aus ihrem 
Studium manche Anregung für sein dichterisches Schaffen. 

*) Vglv. Wilamo^tZylnterpretatiOnen^. 22^ dessen Erklärung ich hier folge. 

5* 
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danken nochmals fest. »Zeasi 4er einst einen Gott unserer Maohtr 
entziehen wollte*), hat uns aus meiner Gemeinschaft ausgeschlossen. 
Doch sind wir auch gegen die Götter machtlos,^ fährt die 3. Strophe 
fort, „die Menschen jedenfalls werden, auch wenn, sie noch so stolz 
sich überheben, zuschanden, sobald wir ihnen nahen. Der Schuldige 
merkt in seiner Geistesverwirrung gar nicht, daß er stürzt* Wohl 
aber redet das Gerücht davon, daß eine schwarze Wolke über 
seinem Hause liegt (3. Antistr.). Er wartet; — in der 4. Strophe 
liegt zugleich eine Beziehung auf Orestes und die augenblickliche 
dramatische Situation vor — wir aber wissen mancherlei Bat, der 
zum Ziel führt, wir, die wir unseres Amtes ohne Ehren fem von 
den Göttern walten. Welcher Sterbliche ist nicht von scheuer 
Furcht erfüllt, wenn er unsere Satzung hört? Altehrwürdig ist 
unsere Stellung und wir sind nicht verachtet, wenn wir auch in 
sonnenlosem Dunkel wohnen (4. Antistr.)." 

Das gewaltige Lied hat zunächst dramaturgisch die Aufgabe 
die Zeit auszufüllen, bis Athene, von Orestes gerufen, ersoheint. 
Vor allem aber dient es dazu den Standpunkt der Erinyen ausführ- 
lich darzulegen. Frei von aller kleinlichen Rechthaberei und Ge- 
hässigkeit, die sie im Vorspiel und auch in den nun folgenden 
Szenen mehrfach an den Tag legen, verteidigen sie das Recht ihres 
Wirkens. Der Eindruck, den sie bisher erweckt haben, war vor- 
wiegend abstoßend. Hier fällt zum ersten Male durch die Betonung 
der unfreiwilligen Obernahme ihres Amtes und durch die Hervor- 
hebung dessen, was ihnen am Leben verss^t blieb, ein milderes 
Licht auf die furchtbaren Gestalten. Dadurch wird, ein wichtiges 
Motiv des Dramas, der Entwicklungsprozeß, in dessen Verlauf aus den 
Erinyen die Eumeniden werden, vorbereitet. So ist das 1. Stasimon 
nicht bloß vom Standpunkt der dramatischen Handlung sondern 
auch für das ^^o; des Hauptspielers von großer Bedeutung. 

Mit V. 400 erscheint Athene, auf den Hilferuf Orests von Troja 
kommend. Sie läßt sich von beiden Parteien die Sachlage ausein»* 
andersetzen, Beide stellen ihr die Entscheidung anheim. Da sie 
die relative Berechtigung jedes Standpunkts anerkennt, will sie 
einen Gerichtshof, bestehend aus den besten Bürgern Athens, ein- 
setzen, der darüber befinden soll. 

Die Rücksicht auf die Illusion wie auch die szenischen Vorbe- 
reitungen verlangen, daß einige Zeit vergeht, bis das Gericht zu- 
sammentritt. Sie wird ausgefüllt durch das 2. Stasimon des Chores 
(v. 493—568). Es knüpft an die Möglichkeit an, die die Erinyen 
jetzt, wo Athene den Handel an einen athenischen Gerichtshof ver- 
wiesen hat, ins Auge fassen müssen, daß Orestes vor diesem recht 
b^ält. So kommen sie nochmals dazu die Bedeutung ihres Amtes 
zu schildern. Taten sie das im vorigen Stasimon pdäitiv, so ge- 

>) Welcher einzelne Fall gemeint ist, bldbt unklar* 
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sdiieltt es hier sanäehst negativ. j,Em Sieg des Orestes mftBte zu 
einem Umsturz der alten Satzungen föhren^ dieser aber zu einer 
völligen Verwirrung der sittlichen Begriffe. Dann braucht niemand 
mehr unsern Zorn zu fürchten, die Freveltaten werden sich häufen, 
sodaß die Betroffenen sich umsonst nach rettenden Mitteln um- 
sehen werden (1. Str. und Gegenstr.). Dann wird wohl mancher 
Vater und manche Mutter in ihrer Not nach Gerechtigkeit, nach 
uns Erinyen, rufen. Aber umsonst (2. Str.). Darum ist gut ein 
ängstliches Grauen vor dem Bösen. Wem dies fehlt, der wird jede 
Achtung vor dem Recht verlieren, Einzelmensch wie Gemeinwesen 
(2. Gegenstr.). Weder ein Leben frei von jeder Unterordnung noch 
ein Sklavendasein ist das rechte. Die Wahrheit, welche die Götter 
billigen, liegt in der Mitte. Gottlosigkeit zeugt Dberhebung, maß- 
voller Sinn aber führt zu dem allen willkommenen Glück (3. Str.).'' 
und nun folgen die Mahnungen: j, Verletze nicht das Recht aus 6e* 
winnaueht. Denn die Vergeltung bleibt nicht aus. Ehre die Eltern 
und achte das Gastrecht (3. Gegenstr.). Wer diese Forderung er- 
füllt, kann niemals ganz unglücklich wärden« Dem Frevler aber 
geht es wie dem ScUffer, der im Sturm die Segel einziehen muß 
(4. Str.). Wohl ruft er in seiner Not um Hilfe, aber die Gottheit 
spottet seiner. Er acheitert wie jener und geht ukibewttnt zu- 
grunde (4. Gegenstr.).'' 

Die dramatische Bedeutung des Liedes ist offensichtlich. Die 
Erinyen verfechten nochmals ihr Recht, sie tun das hier wie im 
vorausgehenden Stasimon viel überzeugender als an irgend einer 
Stelle des Dialogs. Demnach sind diese Partien wichtige Beetand- 
teile der Handlung. Wenn im vorigen Lied noch manche abstoßende 
Züge ihres Wesens im Vordergrund standen, so sind sie hier völlig 
darüber hinausgewachsen und idealisiert. Sie erscheinen nicht mehr 
bloß als die Rächer des Mords sondern als die Hüter der sittlidien 
Gesetze, die sie eindringlich einschärfen. An wen ihre Mahnangen 
gerichtet sind, ist bxls dem Zusammenhang der Handlung nicht 
ohne weiteres zu entnehmen. Orestes, der von den Spielern allein 
zurückgeblieben ist, kann trotz dqr Form der Anrede (v. 531: 
alriang^ v. 541: aoi Xiyfa) dem Sinn nach schwerlich gemeint sein. 
Man hat deshalb angenommen'), das Volk von Athen sei angeredet, 
das sich zu der bevorstehenden Rechtsentscheidnng sammle und 
das in v. 569 am Anfang des nächsten Epeisodions mit arqarig be- 
zeichnet wild. Wenn man indes die daraus sich ergebenden szeni- 
schen Unmöglichkeiten erwägt, daß schon während des Ghorliedes die 



*) Vgl. Friedr. Blass, Die Eumeniden des Aischylos (Berlin 1907), S. 180. 
Dagegen 1)ezeichnet er S. 135 das Volk als nur der Vorstellung nack vor- 
handen, ebeneo Wecldein zu v. 569. Das tatsächliche Auftreten des Volkes, 
allerdings erst mit v. 569, nimmt v. Wilamowitz, Interpretationen, S. 181 lUif 
Auch ich halte es für wahrscheinlich* 
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yolksmenge anwesend sein soUv während Athene, die Bichter und der 
Herold erst mit v.ö69 auftreten, dann erscheint diese Deutung als wenig 
befriedigend, auch abgesehen davon, daß eine auf die Bühne strömende, 
in Bewegung befindliche Maisse nicht das Publikum sein kann, dem 
so feierliche Worte gelten. Also sind wir nicht bloß berechtigt 
sondern genötigt anzunehmen, daß hier der Dichter diä rolf n^oadmov 
roü /o^i) zu den Athenern seiner Zeit iredet. Lag an anderen 
Stellen seiner Ghorlieder, wie wir im Verlauf unserer Untersuchung 
mehrfach gesehen haben, die Vermutung, nahe, daß die beireffenden 
Worte neben der auch möglichen Beziehung auf den Chor auch 
einer weitergehenden Deutung als Bekenntnisse des Dichters fähig 
seien, so ist dieser Qewg hier durch den Wortlaut direkt gefordert 
und der einzig mögliche. Der Dichter ergreift die Gelegenheit als 
berufener Prediger vor sein Volk zu treten und ihm die Befolgung 
der Grundgesetze griechischer Sittlichkeit ans Herz zu legen ^). 

In der nun folgenden Gerichtsverhandlung (y. 569 ff.), die Athene 
eröffnet, erhalten zuerst dieErinyen als Anklägerinnen das Wort. 
Sie stellen in stichomythibcher Form ein scharfes Verhör mit Orestes 
ian. - Den Tatbestand gibt dieser unumwunden und ohne Rene (v. 599) 
zu. Seinem schon v. 211 von Apollo geäußerten Einwand, warum die 
Erinyen nicht auch Elytaimestra wegen ihres Mordes an Agamemnon 
verfolgt hätten, begegnen sie mit der Begründung, die beiden «eien 
miteinander nicht blutsverwandt gewesen (v. 607/08). Orestes ruft 
nun Apollo an, daß er ihm die Berechtigung des Mordes bezeuge. 
Dieser übernimmt seine Verteidigung und beruft sich zuerst auf die 
Wahrheit seiner Orakel, die den Willen des Zeus zum Ausdruck 
brächten. Die Erinyen setzen Zweifel darein, daß er dem Orestes 
den Mord befohlen habe, da das einer Mißachtung der Stellung der 
Mütter gleichkäme (v. 625 S,). .Wirklich betont Apollo nachdrück- 
lich, daß der hinterlistige Mord an Agamemnon, dem siegreich heim- 
kehrenden, gefeierten Heerführer, besonders schwer zu beurteilen sei. 
Ohne darauf näher einzugehen suchen die Erinyen ihren Gegner, 
der behauptet hatte, ein Frevel gegen den Vater wiege nach der 
Meinung des Zeus schwerer als andere Verbrechen, dadurch ad ab*- 
surdum zu führen, daß sie ihn an das Verhalten des Zeus erinnern: 
habe doch er selbst seinen Vater Eronos in Fesseln gelegt. Jetzt 

^) Im YoUkommenen Gegensatz dazu steht die von Ed. Kammer, a. a. 0. 
S. 169 vertretene Meinung, in den hochtönenden Worten der Erinyen trete 
ihre schlaue Berechnung zutage die Gemüter der Menge durch die Phrase 
zu fessehi. Und so kommt er zu dem überraschenden Schluß: äschylus 
„wollte zeigen, wie wenig die schöne Rede Wert hat, wenn sie nur durch 
ihren äußeren Schmuck auf die Phantasie wirken will, von der Klarheit, 
ÜReinheit, Wahrheit des Denkens nicht geboren ist. Er wollte damit sein 
Volk maihnen, diesen Tugenden an sich nachzustreben, sie höher zu halten 
als den äußern Prunk und die glänzende Phrase''. Zur Kritik dieses Stand- 
punkts ist wohl nichts mehr hinzuzufügen. / ^ , 
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Apollo, der.fftUt, daß ,der Hieb gesessen hat*^), sehr heftig 
und eigeht eieh in Schmähangen gegen die Erinyen. Wenn er 
dann hervorhebt, daß die Fessein gelost, dagegen ein Toter nicht 
mehr, xnm Leben erweckt werden könne, so gibt er sich damit eine 
Blöße, die sofort von seinen Gegnerinnen erkannt und benützt wird. 
Denn eben das spricht nach ihrer Meinung gegen eine Begnadigung 
des Orestes (y. 655 flF.). Cm seinen Standpimkt zu rechtfertigen 
entwickelt Apollo den allgemeinen Gedanken, daß der Ursprung des 
Kindes mit höherem Recht auf den Vater als auf die Mutter zurück- 
geführt werde, und verweist in diesem Sinn auf das Beispiel Athenes. 
Dann aber bricht er ab, wendet sich an diese und stellt ihr in 
Atissicht, daß Orestes und dessen Nachkommen ihren Bürgern für 
alle Zukunft treue Bundesgenossen sein werden. Nachdem von 
beiden Parteien erklart worden ist, daß sie nichts weiter zu sagen 
haben, folgt die große Rede der Athene, durch die der Areopag 
eingesetzt wird (v. 684 fif.)) darauf die Abstimmung, während deren 
die Erinyen und Apollo sich noch einmal heftig bekämpfen (▼. 714 ff.)* 
Jene warnen davor sie zurückzuweisen, da sie dem Lande gefährlich 
werden könnten, dieser seine und des Zeus Sprüche zu mißachten. 
Als sie dann gar die Hoheit seines Orakels anzufechten wagen, weil 
er einen Mörder in Schutz nehme, beruft er sich auf seinen Vater, 
der des ersten Mörders, Ixions, sich erbarmt habe. Der Chor geht 
„aus Respekt''') auf diese Sache nicht ein, wiederholt aber seine 
gegen das Land der Athener gerichtete Drohung, während Apollo 
sein Vertrauen auf seinen Sieg mit der allgemeinen Verachtung be- 
gründet, der die Erinyen bei den alten wie bei den jungen Göttern 
preisgegeben seien. Da gehen sie nochmals zum Angriff gegen den 
Gott über und erinnern ihn an sein hinterlistiges Verhalten gegen 
die Moiren im Hause des Admetos. Apollo weiß sich zu recht** 
fertigen und so endet der heftige Wortstreit unentschieden. 

Dieser Überblick über den Verlauf des ersten Teils der Gerichts- 
verhandlung hat gezeigt, bis zu welchem Grade der Chor als handelnde 
Person daran beteiligt ist. In scharfen Angriffen auf Orestes, Apollo, 
ja Zeus selbst, in Drohungen gegen das Land der Athener zeigt 
sich eine Energie des Handelns, aber auch eine Einseitigkeit, ja 
Gehässigkeit der Denkungsart^ die von der Höhe der in den zwei 
letzten Ghorliedem an den Tag gelegten Anschauungen scheinbar 
weit, entfernt ist. Und doch liegt hier kein Widerspruch vor. Denn 
auch die unedlen Züge sind, im Grund genommen, nur die Kehrseite 
eines stark ausgeprägten Gerechtigkeitssinnes. Dramatisch notwendig 
aber ist beides, die leidenschaftliche Einseitigkeit führt zur energischen 
Verfechtung der eigenen Sache, die großzügige Auffassung von dem 
Werte sittlicher Ordnungen aber ermöglicht die folgende» Umstimmung. 

A) VgL Blass, a. a. O, S. 143. 
>) Vgl. Blass, a. a. 0. S. 162. 
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Inzwischen haben die Richter abgestimmt, Atiben« k(gt i] 
freisprechende Stimme zu den andern, begründet ihr Votnm and 
stellt den Grundsatz auf, daß bei Stimmengleichheit Freisprechung 
erfolge. Während das Besultat festgestellt wird, beleochten die 
beiden Parteien durch kurze Beden die Wichtigkeit der Entscheidung 
(v. 747 ff.). Für Orestes gibts nur die Alternative Tod oder Leben, 
für die Erinyen Wegweisung oder fernere Ehrung. Dann erklart 
Athene, daß Orestes freigesprochen ist, und dieser dankt ihr und 
dem Land der Athener für ihr Eintreten und gelobt £ür eich und 
seine Nächkommen treue Bandesgenossenschaft. 

Während Orestes and Aptdlo sich «ntfernea, bleiben der Chor 
und Athene zurück. In lyrischen Maßen (v. 781 ff.) kommt die 
enttäuschte Stimmung der Erinyen zum Ausdruck, sie werden unter- 
brochen durch Jamben, welche die beschwichtigenden Worte Athenee 
enthalten. In der 1. Strophe beklagen sie bitter, daß eie den jüngeren 
Göttern unterlegen sind, und drohen dem Lande mit Unfruchtbar- 
keit des Bodens und der Menschen und mit schweren Krankheiten. 
Athene sucht sie zu beruhigen mit drei Gedanken^): ,Ihr seid nicht 
besiegt; laßt ab von euern schlimmen Absichten gegen das Land; 
ich verspreche euch hier Wohnsitze und Verehrung/ Die Anti- 
strophe wiederholt den Wortlaut der Strophe, veranschaulicht also 
dadurch, daß die Einwirkung deir Göttin auf den Chor erfolglos 
geblieben ist'). Die folgende Bede Athenes stimmt inhaltlich mit 
ihrer ersten im wesentlichen überein, nur daß auch sie eine 
Drohung mit der Macht des Zeus miteinfließen läßt. Das madit 
auf die Erinyen schon einigen Eindruck. Die 2. Strophe verrät 
nämlich zwar immer noch den quälenden Schmerz d#r Enttäosditeni 
doch sehen sie wenigstens von ihren haßerfüllten Drohungen ab. 
Gleichwohl zeigt wiederum die wortliche Wiederholung in der Anti- 
strophe,.daß sie an ihrem Standpunkt noch starr festhalten. Jetzt 
wendet Athene nochmals alle Mittel der Überredung an. Neu ist 
dabei nur der Gedanke: Sie befürchtet, daß aus dem Zorn der 
Erinyen Bürgerkrieg entstehen mochte*). Endlich siegt ihre Über- 
redungskunst. In stichomythischer Form löst sich der Konflikt 
Athene wiederholt auf die Fragen der Erinyen ein letztes Mal ihr 
Anerbieten, sie gewährt den Göttinnen Wohnsitz und dauernde Ver- 
ehrung durch die athenischen Bürger. Darauf gehen jene versöhnt 
ein, stehen ab von ihrem Groll und fragen, welche Segenswünsche 
sie über die Stadt aussprechen sollen. Damit ist der Übergang 
zu dem folgenden Eommos bewerkstelligt. — So steht die Szene am 

Wendepunkt des Dramas, die Wesensänderung der Hauptperson ist 

■*' ■ 

*) Vgl. V. Wilamowitz, Interpretationen, S. 226, 
») Vgl. Blass, a. a. O. S. 161. 

') Daß diese Worte politischen Hintergruiid fn den Zeltverhältnissen 
haben, zeigt v. Wilamowitz , Interpretationen, S. 227. 
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in fiberseagender Weise durefageführt. Wir fühlen uns, wflis die hier 
gelöste Aufgabe anlangt, erinnert an den großen Eommos in den 
Ohoephoren^). In beiden Fällen handelte es sich für den Dichter 
darom das Werden eines Entschlusses zu zeigen'}. Dort ringt sich 
Orestes in schwerem Kampf zu der Bereitschaft hindurch seine Matter 
zu töten, hier bezwingen die Erinyen Zorn und Rachegedanken und 
gehen auf Athenes wohlgemeintes Anerbieten ein. Es ist das in 
der antiken Tragödie so seltene Problem der Gharakterentwicklung'), 
das beide Szenen uns vor Augen führen. Wir versuchten zu zeigen^ 
¥Fie er es im vorliegenden Fall gelöst hat, indem er die einzelnen 
Momente dieses Prozesses hervorhob. Auch die Stilisierung, die von 
breit ausführender Begründung zu gedrängter Stichomythie fort- 
schreitet, die die Form der Wiederholung als dramatisches Aus- 
drucksmittel verwendet, dient den gleichen dichterischen Absichten. 
Vergegenwärtigen wir uns endlich, wie Äschylus diese Charakter- 
entwicklang in den beiden Stasima vorbereitet hat, so müssen wir 
seine dichterische Gestaltungskraft durchaus bewandern. 

Nachdem Athene — für unser Empfinden störend, weil sie 
dem Chor voi^eift — diesem aaf seine Frage geraten hat, in wel- 
cher Richtung seine Segenswünsche sich erstrecken sollen, folgt das 
Segenslied der Erinyen, die nan zu Eumeniden geworden sind, auf 
Athen in drei Strophen und Gegenstrophen, die darch die Anapäste 
Athenes voneinander getrennt sind (v. 917 — lO&l). Während in 
den sechs anapästischen Partien immer wieder derselbe Ge<kinke, 
wenn anch mit einzelnen Variationen, zum Ausdruck kommt, daß 
die Gtewinnung der Eumeniden für Athen ein großer Segen sei, be- 
steht zwischen den lyrischen Strophen ein deutlicher Gedankenfort- 
sehriti Die 1. Strophe betont nochmals die Annahme des Aner- 
bietens und gibt za den folgenden Strophen die Einleitung. In der 
1. Antistrophe folgen die Segenswünsche im einzelnen. „Kein schlimmer 
Wind bringe den Ölbäumen Schaden, keine Krankheit versehre die 
Früchte des Feldes, Pan mehre den Bestand der Herden, der Boden 
spende seine metallenen Schätze." Die Wünsche der 2. Strophe und 
Gegenstroi^e gelten den Menschen. „Vorzeitiger Tod bleibe ihnen 
erspart, dagegen beschere ihnen die Gunst der Schicksalsgöttinnen 
Segen in den Ehen. Niemals möge innerer Zwist Unruhen und Blut- 
vergießen verursachen. In Freude und Leid, Liebe und Haß seien 
die Bürger vereint.^ In der 3. Strophe und Gegenstrophe folgt der 
Abschiedsgraß an das Volk von Athen, das unter dem Schutze Athenes 
und ihres Vaters wohlgeborgen sei, dem Glück beschieden sei, wenn 
es sie, die Eumeniden, als Gäste ehre. 

*) Vgl. S. 34 ff. 

*) Diese Frage behandelt auch Deckinger, a. a. O. S* 42. 

*) Vgl. V. Wilamowite, Interpretationen, S. 203, wo auf die Sxenen in 
der griechischen Tragödie Bezug genommen wird, in denen ein Umschlag 
der Stimmung stattfindet. 
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Das herrliche Lied läßt die im vorangehenden Dialog wc^r^tohon 
vollzogene Versöhnung für unser Empfinden voller ausUing^a. Es 
zeigt, daß in den Herzen der Eumeniden keine Spnr von Verstimmung 
zurückgeblieben ist. Ihre Umwandlung aus Wesen, die durch. ihr 
Wirken jegliche menschliche Gemeinschaft untergraben, in Gottheiten, 
die voll Wohlwollen dem Gedeihen des Landes und Volkstums gegen- 
überstehen, ist vollzogen. Andrerseits sollte vielleicht auch durch 
eine breit ausgeführte Darstellung ihrer Segenswünsche der .vom Be- 
wußtsein des athenischen Publikums geforderte Ausgleich gegenüber 
ihren früheren Drohungen geschaffen werden. Ihre Wünsche ^ aber 
sind zugleich die des Dichters, der in feierlicher Stunde seinem 
warmen Empfinden für seines Volkes Wohl und Größe Ausdruck ver- 
leiht, der aber auch durch einzelne, wahrscheinlich recht zeitgemäße 
Warnungen vor Zwietracht und Blutvergießen zeigt, wie sehr er nüt 
seinem Schaffen im politischen Leben seiner Zeit wurzelte. 

Jetzt fordert Athene die Eumeniden auf ihre neuen Wohnstätten 
zu beziehen. So ordnet sich alles zu einer feierlichen Prozessbn, 
die unter dem an die neuen Gottheiten des Landes gerichteten Lied 
eines Nebenchors von Tempeldienerinnen der Athene sich in .Be- 
wegung setzt. 

I. Wenn wir jetzt rückblickend uns auf den Gesamteindruck 
des Chors in den Eumeniden besinnen, so ist zunächst ein wesent- 
licher Unterschied zu den beiden andern Stücken der Trilogie zu 
betonen. Im Agamemnon spielt der Chor als handelnde Person 
keine Rolle, gibt aber durch die Lyrik seiner Gesänge dem Drama 
die notwendige Ergänzung und Vertiefung. In den Choephoren ist 
er wohl im ersten Teil stellenweise Träger der Handlung, tritt aber 
im zweiten mehr zurück. In den Eumeniden dagegen ist er von 
Anfang bis zum Ende der Hauptspieler. Apollo, der Hauptvertreter 
des Gegenspiels, kommt ihm an Wichtigkeit nicht gleich. Denn 
wenn er auch im Anfang des Dramas stark hervortritt, so ver- 
schwindet er doch schon mit v. 780 endgültig und kommt deshalb 
für das ganze letzte Drittel nicht mehr in Betracht. Das gleiche 
gilt auch von Orestes. Nur in den Hiketiden findet man einen Chor, 
der mit gleicher Aktivität an der Handlung teilnimmt, nur dort ist 
wie hier »das dramatische Geschehen durchaus an die Person des 
Chors gebunden"^). 

Natürlich kommt das auch zahlenmäßig zum Ausdruck. Auf 
den Chor allein treffen 449 Verse von einer Gesamtzahl von 1048 
und zwar 119 im Dialog, 330 in lyrischen Partien. Es könnte dar^ 
nach zwar scheinen, als ob der Chor im Vergleich zu den beiden 
andern Stücken der Trilogie, wo er mit der Hälfte der Verse ver- 
treten war, etwas zurückträte. Doch ist das, wie wir eben aus 
seiner Stellung im Drama sahen, keineswegs der Fall, auch ist der 

») Vgl I, S.-27. 
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Unterschied durch' die läiigeren erzählenden Partien der Prieaterin 
and Athenes bewirkt und za unbedeutend, als daß man Folgerungen 
daraus zu ziehen berechtigt wäre. Dagegen ist das Zahlenverhältnis 
der Dialogverse des Chors zu den lyrischen Partien beachtenswert 
(1 : 3). Es zeigt, wie stark der Chor an der Führung des Dialogs be- 
teiligt isty und spiegelt so am deutlichsten die Rolle des Chors als 
einer handelnden Person wider. Auch in der Häufigkeit der Sticho- 
mythien kommt das zum Ausdruck. 

Die Chorlieder weisen den engsten Znsammenhang mit der Hand- 
lung auf, wie das bei der Eigenschaft des Chors als des Hauptspielers 
nicht anders zu erws^ten ist. Sie zeigen seine Stimmung in ihrem 
bedeutsamen Umschlag. Da aber aus dieser Stimmung das Handeln 
des Chors folgerichtig hervorwächst, so sind diese Lieder nicht 
Stimmungsbilder des Chors im Sinn mancher Chorlieder des Sophokles, 
sondern wichtige, ja integrierende Bestandteile der Handlung. Das 
gilt von den beiden Stasima wie von dem Segenslied auf Athen^ die 
sämtlich ein wichtiges Nebenmotiv des Stückes, den inneren Um- 
wandlungsprozeß der Erinyen in Eumeniden, zur Darstellung bringen. 
An Bedeutsamkeit für die Führung der Handlung übertreffen die lyri- 
schen Partien der Eumeniden sogar die in dem verwandten Drama 
der Hiketiden. 

: H. Der Charakter des Chors der Erinyen ist deutlich ausgeprägt. 
Unerbittliche Härte, ängstliche Eifersucht im Hinblick auf das von 
ihnen verwaltete Amt, Feiadseligkeit gegen das jüngere Götter- 
geschlecht, Einseitigkeit in der Vertretung des eigenen Standpunkts, 
die bis zu Schmähungen des Gegners ausartet, machen diese Wesen 
zu wenig sympathischen Erscheinungen der älteren Götterwelt« Wohl- 
tuend berührt nur der Ernst, mit dem sie ihres Amtes walten, und 
die hohe Auffassung, die sie von ihm haben. Auch das Gefühl aus 
der Gemeinschaft der Götter und Menschen ausgeschlossen und ewig 
freudlos zu sein, von dem sie lebhaft durchdrungen sind, umgibt sie 
mit einem Hauch der Tragik. So wird es möglich, daß sie der milden 
Einwirkung Athenes sich schließlich doch zugänglich erweisen und 
daß eine gänzliche Umwandlung ihres Charakters erfolgt^). Die 
Härte weicht dem Wohlwollen, der Widerspruch gegen jede Art von 
Geselligkeit dem warmen Verständnis für die Bedingungen und Auf- 
gaben der Gemeinschaft. Kurz, es gibt kein Drama des Äschylus, 
das eine so interessante Charakterentwicklung eines der Hauptspieler 
zur Darstellung brächte. 

in« Die Orestie wurde im Jahre 458 v. Chr. aufgeführt, einer 
Zeit, die für Athen eine schwere Krise bedeutete. Kurz vorher 
(462/61) hatte der Areopag seine politische Wirksamkeit zugunsten 

*) V. Wilamowitz, Griech. Tragödien II, S. 240 weist darauf hin, daß 
der Dichter die überlieferten Widersprüche in dem Wesen der Erinyen durch 
ihre innere Entwicklung zu erklären sucht 
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der flovk^ des Volkes verloren und im wesentlichen nur dio Bkit- 
geridütsbarkeit behalten. Die Anhänger der alten Verfassnng aber 
hatten den Führer der Demokraten, Ephialtes, darch Meuchelmord 
aus dem Wege geräumt. So bestand damals in Athen eine große 
Spannung zwischen den Parteien, jeder Tag konnte den Ausbruch 
blutiger Unruhen im Innern bringen. Da fühlte sich der Dichter 
gedrungen seine Stimme zu erheben. Er warnt vor einer weiteren 
Verfolgung extremer politischer Anschauungen und empfiehlt eine 
Politik der rechten Mitte (v. 529 fif.), er betont^ daß „die heilsame 
Zucht des Schauders vor einer unbedingten Autorität erhalten bleiben 
müsse ^^) (y. 520 ff.). Es ist wohl schwer zu entscheiden und kann 
auch für unsere Zwecke außer Betracht kommen, ob sich Äseh^us, 
wie ▼. Wilamowitz') meint, entschieden, wenn auch schweren Herzens 
und mit innerer Besorgnis vor Überspannung des demokratischen 
Prinzips, auf den Boden der neuen Politik stellte, oder ob er, wie 
Blase*) meint, ein Gegner der neuen Gesetze war. Der tatsächliche 
Unterschied zwischen beiden Annahmen ist nicht groß. Auf jeden 
Fall mahnt er beide Parteien zur Eintracht und warnt davor Bürger- 
blut zu vergießen (v. 977 ff.). Wenn dies durch den Mund des Chors ge- 
schieht, der in unserm Drama in so hohem Grade handelnde Person und 
als solche keineswegs »idealer*' Zuschauer im Sinne A< W. v. Schlegels 
ist, so besteht hier für den kritisch nachprüfenden Verstand eine 
innere Unmöglichkeit. Die Athener aber, für die der Dichter schrieb, 
empfanden offenbar anders. Anstatt daran Anstoß zu nehmen dürfen 
wir es begrüßen, daß uns die Bolle des Chors durch solche parabasen- 
artige Stellen die Möglichkeit gibt der Gesamtpersönlichkeit des Dichters 
näher zu kommen. 

Schlußbetrachtung:. 

Der Gang unserer Untersuchung hat, glaube ich, vor aUem darge- 
tan, wie wenig man imstande ist über den Chor im Drama desÄschylus 
in kurzer Formulierung zu reden. Ist es schon für das einzelne Drama 
in der Regel unmöglich einen erschöpfenden Ausdruck zu finden, so 
muß ein solcher Versuch erst recht scheitern beim Blick auf das ge- 
samte dramatische Schaffen des Dichters, das sich selbst nur unter Be- 
rücksichtigung der uns erhaltenen Dramen über 15 Jahre erstreckt. 
Dazu kommt aber noch ein weiterer, sehr gewichtiger Grund. Keiner 
der beiden andern Tragiker zeigt so deutlich ein allmähliches Fort- 
schreiten von tastenden Anfängen zu einer immer sichreren Beherr- 
schung der dramatischen Ausdrucksmittel; denn keiner steht den An- 
fängen des tragischen Spiels so nahe wie er. In diesem Prozeß aber 
spielt die Verwendung des Chors vielleicht die wichtigste Rolle. 

5 Vgl. V. Wüamowitz, Übersetzung der Orestie, Nachwort, S. 311. 
*) Vgl. V. Wilamowitz, a. a. O. S* 305 ff., wo die innere und äußere 
Politik Athens in dieser Zeit eingehend dargestellt ist 
») Vgl. Blass, a. a. 0. S. 14. 
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Dio EntwicUong des Dichters von den Schutzflebenden^) bis zur 
Orestie läßt sich unter dem Bild einer Aaseinandersetznng ZMtischen den 
Grandbestandteilen des Dramas, Chor and Schaaspieler, begreifen. Es 
ist ein Kampf um die Vorherrschaft im Drama. In den Schatzflehenden 
and Persern hat der Chor die Oberhand, in dem Grade, daß er Protago- 
nist ist, and zwar dort im Sinne des Handelns, hier des seelischen Er- 
leidens. In den Sieben steht zam ersten Male ein Schaaspieler im Yor- 
dergrand, der Chor tritt hinter ihm an Bedeatang zar£l.ck, er dient ihm 
als Folie, seine Lieder sind zameist Stimmungsbilder des die Handlung 
miterlebenden Chors. Im Prometheus vollends ist der Chor als handelnde 
Person im Dialog wie auch in den Liedern von geringer Bedeutung, er 
könnte ohne wesentliche Veränderung des Gesamtcharakters des Stückes 
auch fehlen. Erst in der Orestie ist das Gleichgewicht zwischen den 
beiden Faktoren erreicht, neben die der Verwirklichung der äußeren 
Handlung dienenden Schauspieler tritt als gleichberechtigtes Element 
der Chor, indem er mit seinen Mittebi, der Betrachtung, der sittlichen 
Beurteilung, der dithyrambischen Färbung die einzelne Szene in ihrer 
Wirkung steigert und das Ganze innerlich durchdringt und abrundet. 
So hat der Kampf für unser Empfinden eine der Eigenart der beiden 
Faktoren entsprechende Lösung gefunden. 

Natürlich ist dieser Kampf vor allem auch ein Ringen der beiden 
um die Führung des Dialogs. Solange nur ein Schaaspieler zur Ver- 
fügang stand wie in den Anfängen des dramatischen Spiels, mußte der 
Chor auf die Qfj(Jig des Schauspielers wieder mit einer Qfiaig antworten ^). 
und dieser Dialog zwischen Chor und Schauspieler wurde auch noch 
zu einer Zeit beibehalten, als schon zwei Schauspieler zur Verfügung 
standen. Davon gibt uns die Entwicklung der Dialogführung bei Äschylus 
ein anschauliches Bild. In den Schutzflehenden sind sämtliche Dialoge 
mit einer einzigen AusnahmeDialoge zwischen dem Chor und einem der 
Schauspieler. Die Perser zeigen das gleiche Bild mit Ausnahme zweier 
Szenen, wo die beiden Schauspieler einander gegenübertreten. Auch 
in den Sieben ist der Dialog zwischen Chor und Schauspieler noch durch- 
aus die Regel, bemerkenswert aber sind die Ansätze zu einem Dreige- 
iipräch. Erst im Prometheus tritt der Chor in der Führung des Dialogs 

*> Trotz der Ausführungen meines Rezensenten (Wochenschrift für Klass. 
FhiL B'^iin 1916, No. 17) sehe ich keinen Grund von der frühen Datierung der 
SchnUflehenden, wie ich sie angenommen, abzugehen. Für mich sind umere, 
aus der dramatischen Technik entnommene Kriterien, nicht zuletzt auch die 
Art der Terwendung des Chors, maßgebender als einzelne Stellen, die, weil 
sie aus dem gegebenen Mythos und der dramatischen Situation heraus zu ver- 
stehen sind, einen Schloß auf die Abfassungszett nicht zulasseUi Übrigens be- 
finde ich mich in dieser Frage in Übereinstimmung mit allen, die sich in 
neuester Zeit dazu geäußert haben. Vgl. Christ, Geschichte^ der griech. 
Ldteratur, P, 1912, S. 289, v. Wüamowitz, Interpretationen, 8. 240, Ad. Groß, 
a. a. O. S. 40, Erich Bethe, Die griechische Poesie (Einl. in die Altertums- 
wissenschaft von Gercke u. Norden, I. Bd. 1910), S. 298. 

^ Vgl. Ad. Groß, a. a. 0* S. 40 flf. 
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zurück^ das Dreigespfäch wird wiederholt angewendet. Diese Znrück- 
drängang des Chors ans dem Dialog nimmt natürlich mit der Einführung 
des dritten Schauspielers noch weiter überhand. Das tritt in der Orestie, 
und zwar in den Ghoephoren mehr als im Agamemnon, zntage. Dieser 
Überblick zeigt aleto, wie der Chor aus dem Dialog Schritt für Schritt 
zurückweicht und dieses Gebiet den Schauspielern überläßt. Insofern 
hat unsere Untersuchung das Urteil des Aristoteles^}, von dem wir ausge- 
gangen sind, bestätigt: rä to^ /oqoI) ffkärrwat xal rhv Xiyov nQijdTayiayiar^y 
naQ€axn5aaey^ 

Auch die einzelne ^ig des Chors nimmt an diesem Entwicklungs- 
prozeß Anteil. In den Anfängen des Dramas muß diese einen der 
^^aic des Schauspielers entsprechenden Umfang besessen haben. Davon 
haben wir in den Dramen des Äschylns noch einzelne Beispiele: Sept. 
V. 677-682, Pers. v. 216^226, Suppl. v. 327-331, 1014—1017, 
Ag. V. 61B-619, 782-809, 1612—1616, 1643-1648, Choeph. v. 
264-268, 535-639, Eumen. v. 244—254, 299-306, 652-656. 
Allmählich aber wird es — und zwar schon bei Äschylus — zur Regel, 
daß der Chor nur zwei bis vier Verse spricht. Im Prometheus sind die 
vier Verse des Chors im Dialog schon zu einer starren Form geworden. 
Bei Sophokles finden wir nur an einer Stelle eine Q^aig des Chors von 
mehr als vier Versen in der Antigone v. 486—492 und das erklärt 
sich leicht daraus, daß das Stück wohl das älteste unter den uns er- 
haltenen des Sophokles ist. Euripides endlich weist, offenbar archai- 
sierend, wie et sich auch sonst vielfach mit Äschylus berührt, eine re- 
lativ größere Zahl solcher Stellen auf: Hei. v. 317-329, Ion v. 802-807, 
Herakles v. 262—274, Hiket. v. 263-270, Phoen. v. 280—287. 

In die Anfänge des Dramas führt eine weitere Eigentümlichkeit des 
Äschylus, die sehr häufige Verwendung des Chors in der Sticho- 
my thie ^). Historisch betrachtet ist das durchaus begreiflich. Denn 
einmal ist die Stichomythie, wie Ad. Groß') nachgewiesen hat, die obli- 
gate Form des ältesten Dialogs und dann bewegte sich dieser immer 
zwischen dem Chor und dem einen Schauspieler. Wenn ferner dieSticbo- 
my thien nach den Untersuchungen von Ad. Groß auf Grund ihres Charak- 
ters in drei Gruppen geteilt werden müssen, in Streitszenen, in Szenen, 
wo eine Person vereidigt wird oder wo beide Personen Götter oder Heroen 
um Hilfe anflehen, und drittens in Wechselreden, die aus Frage und. 
Antwort bestehen, so finden wir den Chor bei Äschylus in allen drei 
Fällen, ja sogar in der Mehrzahl der Stellen beteiligt. In Streitszenen : 
Sept. V. 245-264, Ag. 1650 ff., 1665-1671, Eumen. v. 201—212, 
225 ff., 588-608, 71 1—730. Die zweite Gruppe*) ist vertreten durch 
Suppl. y. 207—228, Eum. v. 744—748. Am zahlreichsten sind die der 



») Aristot. Poet. 1449 a 16—17. 

«) Vgl. I, S. 31. 

Vgl. a. a. O. S. 78 ff. , 

Zitiert werden hier nur die Stellen, an denen der Chor beteüigt i^t. 
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dritten Gruppe angehorigen Stellen. Handelt es eich hier am Szenen mit 
lebhafter Gemütsbewegang der beteiligten Personen, so ist die Sticho- 
mythie die dem Inhalt angemessene Form des Aasdracks: z. B. Sept. 
V. 803—812, Ag. V. 268-281, 1343-^1371, Choeph. v. 167—180, 
766—782. Aber daraaf hat sich Äschylas nicht beschränkt, sondern 
jeden Stoff der Unterhaltung stichomythisch gestaltet. Dann entsteht 
für unser Empfinden vielfach eine starke ünnatürlichkeit. Das ist der 
Fall: Suppl. v. 294-323, Pers. v. 232—245, Prom. v. 246—258, Ag. 
V. 620—635, 1202—1213, Choeph. v. 526-534. Gerade diese Stellen 
aber sind für den Stilcharakter des äschyleischen Dialogs besonders 
bezeichnend. 

Zu den ältesten Bestandteilen des Dramas gehört auch der Dialog 
zwischen Bote und Ghor^}. Auch dafür liefert das Drama dee 
Aschylus mehrere Belege. Besonders charakteristisch ist die Stelle in 
den Persem y. 249 ff., wo der Bote trotz gleichzeitiger Anwesenheit 
Atossas nicht ihr, sondern dem Chor zuerst Bericht erstattet. An den 
übrigen Stellen (Sept v. 792 ff., Ag. y. 503 ff.) berichtet der Bote dem 
Chor, ohne daß zugleich ein Schauspieler auf der Bühne anwesend ist. 
In dieser Form findet sich der Dialog zwischen Bote und Chor auch 
bei Sophokles und Euripides wieder. 

Die Anteilnahme des Chors an der Handlung gestaltet 
sich im einzelnen sehr yerschieden und zeigt alle Spielarten. Ihr 
Schwerpunkt kann entweder in den Dialogpartien (einschließlich der 
Eommoi) oder in den Chorliedern liegen, besonders eng aber ist natur- 
gemäß der Zusammenhang, wenn Br auf beiden Elementen des Dramas 
beruht. Dies ist der Fall in den Stücken, wo der Chor Protagonist ist, 
in den Schutzflehenden, Eumeniden und Persern. Auch in den Choe- 
phoren ist der Chor sehr stark in die Handlung yerflochten, er gibt den 
Handelnden häufig Batschläge und yerursacht dadurch mehrfach eine 
entscheidende Wendung der Dinge, ja er ist stellenweise die treibende 
Kraft des Dramas. Aber auch in den übrigen Stücken geht seine An- 
teilnahme über ein bloßes Mitfühlen hinaus, worin sie sich bei Sophokles 
und Euripides häufig erschöpft. Nur der Chor des Prometheus macht 
eine Ausnahme, er scheint nur dazu dazusein um eine Dramatisierung 
äußerlich zu eriniöglichen. Sonst dagegen hat der Dichter immer ein 
lebendiges Gefühl für den Charakter des Chors als einer dramatischen 
Person. Er yerliert ihn nicht aus den Augen, er bemüht sich im all- 
gemeinen um Motiyierung seiner Handlungen^), besonders seines Auf- 
tretens und Abtretensj der Veränderung seines Standorts, seines Redens 

^) Vgl. Ad. Groß. a. a, O. S. 60. Doch hatte ich unabhängig yon ihm 
schon I, S. 7 auf diese Eigentümlichkeit hingewiesen. . 

') Immer ist ihm dies nicht gelungen, mehrfach hat er, wie am Schlüsse 
des Prometheus aus Gründen der dramatischen Technik eine innere Unwahr- 
scheinlichkeit in der Führung der Handlung in Kauf genommen. Vgl. I, S. 50. 
Ebenso erklärt die ßtelle auch y. Wilamowitz, Interpretationen, S. 117 u. 126. 
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und ^in»B Schweigens. Es kommt — yon einer Stelle ^) abgesehen -^ 
niemals vor, daß dieSchaaspieler die Anwesenheit des Chors ignorieren. 
Wohl aber sahen wir zuweilen, daß der Dichter dnreh ihn in der Ffth* 
rang der Handlang beengt war, besonders im Agamemnon, and gingen 
den Mitteln nach, darch die er diesem Zwang zn entgehen and Härten 
and UnWahrscheinlichkeiten za mildern sachte. Dies maßte za Kom- 
promissen führen, besonders auch dann, wenn der Chor Ohrenzeoge der 
hinter der Bühne sich abspielenden Katastrophe warde wie im Aga* 
memnon. 

Es ist indes naturgemäß, daß die dramatische Wirkang des Chors 
in all den Stücken, wo er nicht Protagonist ist, mehr in seinen Gesän- 
gen za suchen ist als in seiner Teilnahme an den Dialogpartien. Im 
Agamemnon und in den Sieben geht nur yon den lyrischen Partien die 
starke Wirkung des Chors aus. Auf der einen Seite erzielt oft erst der 
Zusammenklang sämtlicher Chorlieder die entscheidende (Jesamtstim- 
mang, auf der andern Seite können auch einzelne Gesänge bestimmten 
dramatischen Zwecken dienen. So gibt in der Mehrzahl der Stücke 
(Perser, Schutzflehende, Agamemnon, Choephoren) die Parodos ent- 
weder die ganze Exposition oder wichtige Stücke von ihr. Doch tragen 
auch andere Chorpartien^ besonders im Agamemnon und dien Sieben, 
dazu bei die Handlang zu exponieren oder ihr einen breiteren Hinter- 
grund zu geben. Andere Lieder bilden geradezu Stocke des dramati- 
schen Geschehens, wie die Beschwörungen z. B. in den Persern und den 
Choephoren oder die Gesänge der Eumeniden. Andere dagegen spiegeln 
nur den Eindruck wieder, den die vorausgehende Handlung oder ein 
Motiv aus ihr auf den Chor gemacht hat. Überall aber zeigt sich, daß 
die Chorlieder aus dem jeweiligen Stand der Dinge beraaswachsen, 
einzig und allein die Gesänge des Chors im Prometheus wurzeln nur 
in dem allgemeinen Gedankenkreis des Stückes. 

Weil der Chor beiÄschylus so unmittelbar im Dienst der Handlang 
steht, so findet er nur selten die Möglichkeit zu Betrachtungen allge- 
meinerer Art, sofern diese nicht darch den Verlauf der Begebenheiten 
nahegelegt sind. Auch Abschweifungen epielcher Art im Sinne mancher 
ChorUeder des Euripides, sowie ausführliehe mythologische Paral- 
lelen') gehören zu den Seltenheiten. Immerhin genügen die wenigen 
Beispiele, die wir im Prometheus und den Choephoren fanden, um za 
zeigen, daß Äschylus auch in diesem Punkte seinen Nachfolgern die 
Wege gewiesen hat* Dagegen kommen in den Liedern der meisten Dra- 
men die tieferen Zusammenhänge der Begebenheiten zur Sprache. Die 
sittliche Beurteilung der Dinge spielt überall eine Hauptrolle. Dabei 
handelt es sich in der Regel nicht bloß, manchmal überhaupt nicht um 
die Ansicht des Chors, sondern hinter ihm steht der Dichter. In allen 



») Vgl. I, S. 44. 
«) Vgl. I, S. 46. 
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Dramen konuaen daroh den Mand des Chors persönliche Ansichten 
dos Dichters sum Ausdruck; sei es daß er wie in den Sehutsflehenden 
ssar AUiiaoht de« Zeqe oder wie im Agamemnon zur Weisbrit der gdtt«- 
lichen Weltregierang sieh bekennt oder wie in der ganzen Orestie über 
Sdinld und ^ähne ßich ausläßt. Diera Gedanken sind ihm so wesent- 
lieh, daß er um ihretwillen sogar ein^Widerspruch in der Zeichnung 
des ^9€ des Chors in Kauf nimmt. Und ebenso warm fühlt er als athe- 
njnohsr Bürger. Wnß er an Mahnungen und Segenswünschen für sein 
Volk fiuf dem Herzen hat, legt e? zweimal in seinen sieben Dramen, in 
dto Schatzflehenden und den Eumeniden, dem Chor in den Mund, ein 
Vcf gaben, das auch wieder dia Nachahmung des Sophokles and Enri- 
pides gefunden hat. 

Dia Charakterisierung des Chors hält sieh üb^allin Dm- 
riseen, sie betont in der Regel nur eine einzelne Seite in seinem ^og^ 
sie be^wedkt mehrmals ^ine Kontrastwirkung zwischen Chor and Haupt- 
spielar. So wird in den Sieben die Ängstlichkeit der thebanischen Mäd- 
chen der «ntsehlossenen Energie des Eteokles, im Prometheus die 
6ch4^teroe Nlushgiebigkeit der Okeaniden dem stolzen Trotz des Ti- 
tanen gegenübergestellt. An den persischen Adeligen ist hauptsüchlieh 
ihre nberlfiigeae politische Einsicht und ihr konservativer Standpunkt 
h^Torgehofoen, an den Danaiden die Leidenschaftlichkeit ihres Wesens. 
Im Agamemnon mrd von persönlichen Eigenschaften des Chors nur 
sein Atter und seine Anhänglichkeit an das angestammte Herrscher^ 
haus, in den Choephoren nur der Haß der Sklavinnen geg^i ihre Herrin 
betont. 2u einer wirklichen Abrundung des Charaktei4>ildes reichen die 
wenigen Züge nicht eii^y sie lag auch nicht in der Absicht des Dichters. 
Am eiadcuckvolfeten isA der Chor in den Euflieniden. Hier ist er rächt 
bloß PiH>tagonl8t t-^ daa ist auidi 4ler Chor ^er Schutzflehonden — hier 
ist die Dassteüiuig und allmähliche Um^eetaltung eeines Wesens gerade- 
zu ein Haupitmotiv der Handlung. Hier in der Orestie war der Dichter 
SAieh emt eigeittlicfh imstande CJaaraktere, nicht bloß Typen zu schaffen. 

Die Ei^MitUchkeit der Charakterisieruüig nicht nur in den eben 
sm^führtsii einzelnen Zügen «ondern «tudi in den al^emeinen Voraus- 
sctjffliingen dsp jeweiligen Ghois, sofern er sidi aus Jungfrauen, Oreisen 
u. s. w. zusammensetzt, wird nun glicht selten 4urch verschiedene Fak- 
toren in Firage i^s^teUt. Der Zwang dramaturgischer Erwägungen wie 
am Ende des Pcometheus, di^ Jiücksicht auf die Pfthrung der Hand- 
Img im aUgemefiien oder auf bestimmte einzelne Motivierungen wie im 
Agamemnon und den Schut^flefaenden bringt widerepraebsvolie Zage 
in das Bild der betrelb^den Chöre. Aber auch die Persönlichkeit des 
Dii^htees wirkt, yA» wir eohon oben gesehen hi^n, in dem gleiehen 
Sinn. Nicht bloß die Yerkündij^^Qjg; ßein^r religiösen Qßd^njLQ^ f o;i^dern 
auch die öfter hervortretende Neigung zu geographischen Sl^kfüi^iMtp 
(besonders in den Schutzflehenden und im PrQm^(»U3) dtUi^hbiic^t die 
der Gedankenwelt des jeweiligen Chors gesteckten Grenzen. ¥er ^Uem 

6 
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aber zeigt der Chor des Äscfaylas eine große Anpassungsfähigkeit 
an die gegebene dramatische Situation, Je weiter die Hand* 
lung fortschreitet, um so mehr ist der Dichter geneigt den aingenom* 
menen Charakter des Chors oder die Voraussetzungen seiner Bolle zu- 
rücktreten zu lassen, zu modifizieren oder zu verallgemeinem. So wird 
im 2. Teil der Sieben aus dem Jungfrauenchor der d^/iog von Theben, 
vorübergehend auch der väterliche Freund des Eteokles, so verwandelt 
sich der Chor der Sklavinnen am Schluß der Choephoren in die Bürger- 
schaft von Argos. Diese Verwandlung wird durch keinerlei Übergänge 
vermittelt, sie wird auch durch den Wechsel des Geschlechts nicht un- 
möglich gemacht. Wenn wir uns erinnern, daß der Chor der Perser und 
des Agamemnon schon von vornherein den dijf^og vertritt, so finden wir 
in vier unter den sieben Dramen diese Gestaltung und sind demnach 
wohl berechtigt in ihr eine Eigentümlichkeit des Dichters zu erblicken. 
Sie ermöglichte es ihm seinen Tragödien einen politischen Hintergrund 
zu geben, sie aus der Enge von Familienbegebenheiten in die Weite der 
Öffentlichkeit hinauszuführen. Sie gab Gelegenheit dem Wollen des 
Einzelmenschen die Gefühle und Interessen der Masse, der noXXoi, gegen* 
überzustellen. 

Diese Auffassung vom Chor^ bei der wir hier angelangt sind, ist 
der vollkommene Gegensatz zu der romantischen, noch wenig auf Ein- 
zelbeobachtungen sich stützenden Ansicht August Wilhelm von Schle- 
gels^). Während dieser in ihm ^den personifizierten Gedanken über die 
dargestellte Handlung, die verkörperte und mit in die Darstellung auf- 
genommene Teilnahme des Dichters als des Sprechers der gesamten 
Menschheit^ sieht, steht die neueste Darstellung dieser Frage auf dem 
entgegengesetzten Standpunkt« Engen Petersen vertritt in seinem 
jüngst erschienenen Buch „Das attische Drama als Bild und Bühnen- 
kunst ^ (Bonn 1915) grundsätzlich die Ansicht^ man müsse in den Ge- 
danken des Chors „Die Weisheit der Kleinen', nicht die Einsicht des 
Dichters sehen'). Nachdem unsere Untersuchung dieser Anschauung 
soeben recht zu geben schien, während sie ihr an vielen andern Stellen 
widersprochen hat, fühlen wir uns verpflichtet uns mit diesem prinzi- 
piellen Standpunkt nochmals auseinanderzusetzen, allerdings im wesent- 
lichen unter Beschränkung auf Äschylus. 

Von den Persern und Agamemnon geht Petersen') in seiner Beweis- 
führung aus. Er bemüht sich darzulegen, daß der Chor in den Persern 
ebenso wie Atossa und Xer:^es in dem alten Dämonenglauben befangen 
sei, Dareios allein stehe auf freierer Höhe des Gedankens. Der Chor 
mache für das Unglück, das über Xerxes hereingebrochen ist, eine feind- 
liche Macht außer dem Menschen, Gott oder Dämon, verantwortlich, 

») Vgl. A. Wüh. V. Schlegel, Sämtl. Werke (herausgeg. von Ed. Böcking), 
Leipzig 1846, 5. Bd. S. 76. 
«) Vgl. a. a. O. S. 124 ff. 
») a. a. 0. S, 126 ff. 
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Dareioa allein zuerst den Menschen selbst. Aber die Einzelheiten der 
Beweisführung sind nicht überzeugend. Denn einerseits klagt der Chor 
— das gibt Petersen selbst zu — doch auch den Xerxes an (v. 560 ff., 
923), anderseits wird die Wirksamkeit des Dämons auch von Dareios 
(v. 725) betont. Wenn dieser aber schärfer als der Chor Xerxes selbst 
die Hauptschuld aufbürdet, so ist das in seiner ganzen Bolle begründet. 
Er als der Vater, als der Vorgänger auf dem Thron muß das Verlassen 
der bewährten Grundlagen des persischen Beiches viel entschiedener 
als Fehler des jetzigen Königs, seines Sohnes, brandmarken, als dies der 
Chor tun kann. Dieser sucht trotz mancher scharfen Worte auch wieder 
zu entschuldigen, wo Dareios nur anklagt, und in diesem Bestreben 
greift er ebenso wie Atossa und Xerxes zu dem Dämon. Dieser Dämo- 
nenglaube hat also nichts zu tun mit der Charakterisierung des Chors 
als der Masse des unreifen Volkes, er erklärt sich aus seiner Stellung 
zu den handelnden Personen. 

Noch weniger läßt sich die Beligiosität des Chors im Agamemnon 
als ,die Weisheit der Kleinen'' bezeichnen. Muß hier doch auch P. zu- 
geben, daß sie tiefer und echter ist als die des Agamemnon. Freilich 
erklärt er dies damit, daß in dem Siück nicht Agamemnon der eigent- 
liche Held sei, sondern Klytaimestra. Er konstruiert einen Gegensatz 
zwischen der aufgeklärten Königin und der „altgläubigen Einfalt '^ des 
Chores. Dazu reicht aber die kurze Auseinandersetzung nicht aus, die 
zwischen beiden über die Beglaubigung der Nachricht vom Falle Trojas 
stattfindet, übrigens redet sie (v. 28ö) davon, daß Göttertrug im all- 
gemeinen nicht ausgeschlossen ist, sie spricht nicht bloß an Stellen, 
wo sie eine Entschuldigung ihrer Tat sucht, von dem daif^wy (v. 1478) 
und dXAoTWQ (v. 1480), sondern sie will geradezu mit dem Dämon des 
Geschlechts einen Vertrag schließen, daß er aus dem Hause weiche (v. 
1567 ff.). Soll man darin Beweise eines aufgeklärten Denkens erblicken? 
Wenn sich ferner in den religiösen Anschauungen des Chors, wie P. ein- 
gehend und vielfach überzeugend nachweist, Bestandteile alten und 
neuen Glaubens vereinigt finden, so kann eben deshalb der Chor nicht 
einseitig als Vertreter des Denkens der Masse angesprochen werden. 
Im Gegenteil steht er gerade hier im allgemeinen auf einer hohen Stufe 
religiöser Einsicht. Und wenn die hier ausgesprochenen religiösen An- 
schauungen, gerade sofern sie sich dem Monotheismus nähern, in über- 
raschender Weise sich mehrfach mit ähnlichen in den Chorliedern der 
Schutzflehenden berühren, so läßt sich diese Obereinstimmung nur dann 
erklären, wenn man sie auf eine gemeinsame Quelle d. h. die Persön- 
lichkeit des Dichters zurückführt. 

Auch in den Choephoren kann man wohl schwerlich von einer aus 
dem ^oc des weiblichen Chors heraus gestalteten, besonders eigentüm- 
lich gefärbten Religiosität des Chors reden. Denn von der Erinys redet 
nicht bloß er sondern auch Orestes (v. 575) und umgekehrt führt auch 
der Chor Zeus wiederholt im Munde (z. B. v. 771, 779, 854). Dies gib 
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P. zwar aiu, abor dr betont^), dftß ^m^hr Libon ahi Zeus in dar Vomtel- 
laBg das Chors die Dämonen und die diesen gleichen Dienetitineii.de«; 
2ei;i8| Dike, Moir«, Aisa, Peitho, hieben/ Ab^r die Stell<ln, wo sie ge- 
nannt sind, finden sieh alle in ChorliedeVA (Moira t. 305, Dike v. SlO, 
63Ö, 643, 048, Pmtho v. 722). Dnd darin liegt gleichzeitig die Etklä^ 
rnng. Es sind dichterische Ausdmoksformen, die d^r gehobfeseoi Sprache 
der Ohörlyrik mehr angemeseen sind sAb deiA Dialog. Dagegen sind sie 
nicht bevreiskräftig nm einen wesentlichen Unterschied iswisohen der 
Vorstellangsweit des Chors einerseits und derSlektra, des Otestee ande* 
rerseits zu begränden und das Wesen jeti^r in einem besonderen Dk^ 
monenglaaben au sehen* Denn dieser prägt bich in den Beden aller 
Personen des Dramas aus» 

In den Schutzflehenden fanden wir') in dem Glauben des Chors, 
wie er dort in den Chorliedern zum Ausdruck kam, ganz heterogene 
Elemente vereinigt, einerseits sehr anthropomorphe Voretellungen von 
dem Verhältnis zwischen Mensch und Gottheit, anderseits^ oft inner- 
halb desselben Liedes, Gedanken von philosophischem Gepräge. Es ist 
unmöglich auch von diesen mit P. zu behaupten, daß sie ^aus gana per-' 
sönlichem Schicksal und Empfinden der fif^htilien, verfolgten Mädchen 
entspringen '''). — Eher kansi man an dem ChOr der tfaebanischen Mäd- 
chen in den Sieben einige Spuren kindlicb-naiver Frömmigkeit ent- 
decken (z. 6. V, 304 ff.). Aber auch für sie ist der Dämonenglaube eo 
wenig charakteristisch, daß sie im Gi^genteil erst nach dein Beispiel des 
ISteokles (v. 685) und von ihm beeinflußt in diesen Bahnen religiöser 
Anechauung sich bewegen (v. 699). 

Wenn P. behauptet^), daß die tragiftchen Dichter nach dem Vor* 
gang des Äscbylus ganz offensichtlich bemüht siieid die Men«cfaen des 
Chors als die jeweiligen Vertreter dee Volkes auch in ihrer ReligiOeität 
volkstümlich zu halten, so etützt er diese Ansicht außerdem auf den 
allgemeinen Satz^ daß der Chor mehr als alle Hcuadel^iden ata die Q^er 
denkt und von ihnen spricht. Aber das ist doch vielmehr darauf zuruek» 
zulähren, daß er bei seiner Stellung im Drama mehr Muße zu aUgemei- 
nen Betrachtungen hat, die sich naturgemäß mit den durch die Ha&d- 
lung nahegelegten religiösen Fragen befassen, und daß es ihm im be" 
sonderen Sinne zukommt im Gebet sich an die G&tter aU Wenden. Die 
notwendige f^olge davon ist, daß er ^ihlreiche Götternamen im Moade 
führt, darunter oft auch solche^ die die Heldem des Dramas nicht nennen. 
£s ist aber ein Fehlschluß die Wahl der Götter, wie P. «s tat, Ms 4ec 
volksttmlichen Religiosität des Chors zu erklären^ Sie ist vielmdur 
bedingt durch den Schauplatz des Dramas und die augenblickliche dra- 
matische Situatioaa, nicht aber durch den Chiiraktw des Ghövs. Daß 

*) Ä. a. 0. S. 134. 
■) Vgl. 1, S. 16. 
») «. a. O. S. 136. 
*) a. a. O. S. 160. 
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z« B. in den Dramen des thebanischen Sagenkreises t)i(mjsos häufig 
angerufen wird, liegt einmal darin begründet, daß Theben ein Mittel- 
punkt des Dionysosknltes ist, zweitens aber darin, daß der Chor neben 
seiner Aufgabe im jeweiligen Drama noch eine zweite allgemeinere 
Punktion im dionysischen Festspiel hat, dagegen nicht darin, daß Dio- 
nysos der Oott der Männer des Volkes ist, den die Fürsten wie Penthens, 
Lykurg heftig bekämpfen '). — Wenn ferner in den Sieben und in den 
Schntzflehenden eine Vielheit von Göttern» eine Koiroffia/Li/ck, vom Chor 
angerufen wird, so ist dieses Motiv nicht, wie P. es will, damit zu er- 
klären, daß dem Volksbewußtsein die Vielheit besonders susagte, weil 
sie die Wahl der Gottheit gestattete, sondern weil das ein sinnenfälliges 
Symbol der den Staat beschützenden Göttergemeinschaft ist'), an die 
aber die Heroen ebenso glauben wie der Chor d. h. die Masse. Oder 
will man z. B. Eteokles von solchen Anschauungen frei wissen, ihn, der 
RO oft von Are« (v. 244, 412, 414), Ge (v. 16, 69), Apollo (v. 618, 691), 
Pallas Onka (v. 50 1) und andern Gottheiten spricht und sich mit v. 69 
sogar an die xoiroßwfiia wendet? 

Wir haben uns im Vorausgehenden etwas eingehender mit den An- 
schaunngen Petersens vom Chor in der Tragödie beschäftigt, weil sie 
für unsere Untersuchung grundsätzliche Bedeutung haben. Sie gipfeln 
in dem Gedanken'): „Es ist die Absicht der tragischen Dichter die 
Religiosität, den Glauben und das ganze Wesen dieser Chöre als ein 
volksgemäßes, einfacheres, ursprünglicheres Menschentum darzustel- 
len/ Diese These hat manches Bestechende an sich und ist geeignet 
auf manche Stelle ein deutliches Licht zu werfen. Weniger freilich sind 
es die religiösen Anschauungen als bestimmte Züge des Charakters, 
durch die die Menschen des Chors als kleine Alltagsmenschen gekenn- 
zeichnet werden, und häufiger ist diese Individualisierung bei Sopho- 
kles und Euripides *) als bei Äschylus. Bedenklich aber ist vor allem die 
Verallgemeinerung jenes Satzes. Denn der Gang unserer Untersuchung 
hat, wie ich glaube, erwiesen, daß der Chor keine eindeutige Persön- 
lichkeit im Sinne der eigentlichen Schauspieler ist. In ihm kreuzen sich 
widersprechende Tendenzen. So nichtssagend das Schlegelsche Schlag- 
wort vom idealen Zuschauer ist, so gekünstelt ist die hier vertretene, 
entgegengesetzte Ansicht, daß der Chor immer und überall die Welt 
der Kleinen vertrete. Sie berücksichtigt viel zu wenig, daß der Chor 
und seine Stellung durchweg aus der dramatischen Situation heraus- 
wächst und sich ihr anpaßt. Sie scheidet zu wenig den Chor des Dia- 

») a. a. 0. S. 151. 

•) Der athenische Zwölfgötteraltar auf dem Markt wird hier dem Dichter 
vorgeschwebt haben. Vgl. Pauly-Wissowa, I, 1659. 

») a. a. 0. S. 164. 

*) Egoismus und niedrige Gesinnung zeigen die Schiffsmannen im Ajas, 
Neugier und Teilnahme die trözenischen Frauen im Hippolyt, die Mftdchen 
im Ion und der Aulischen Iphigenie. Vgl. meine Dissertation, S. 8, 44 ff, 47 ff. 
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logs von dem der Ghorlyiik. Sie nimmt es als Absiclit des Dichters an 
dem Chor in allen seinen Äußerungen ein einheitliches, charakteristi- 
sches Qepräge zu geben und wird so seiner komplizierten Natur zu 
wenig gerecht. 

Denn wenn man an den Chor des Äschylns nicht mit kleinlichen 
Fragen, sondern mit dem Blick auf das Ganze herantritt, muß man den 
Reichtum der Gestaltung trotz einzelner Widersprüche bewundern. In 
keinem Stück ist er genau wie im andern verwendet, überall (den Pro- 
metheus ausgenommen) zeigt er Leben und Ursprünglichkeit. Mit der 
weiteren Entwicklung der dramatischen Kunst beschränkt sich sein 
Wirkungskreis ^). Schon die Dramen des Sophokles liefern dafür den 
Beweis. Der Schauspieler erobert sich immer mehr das Feld der Hand- 
lung, er übernimmt einen Teil der Aufgaben, die der Chor früher ge- 
habt hat. Immerhin stehen die beiden Faktoren bei ihm in einem wohl- 
abgewogenen Verhältnis. Die dithyrambische Färbung, auf der die starke 
Wirkung des äschy leischen Dramas beruht, ist freilich verloren gegangen. 
Für Euripides dagegen ist der Chor vielfach eine Last. Er findet sich im 
einzelnen Fall oft geschickt mit dem Erbe der Vergangenheit ab, auch 
fesseln manche seiner Chorgesänge durch Eigenart der Motive. Aber er 
versteht es nicht den Chor für die Wirkung des Ganzen fruchtbar zu 
machen. Und so bedeutet das Drama des Äschylus vom Standpunkt des 
Chors aus einen Höhepunkt, der später nicht mehr erreicht wurde. 

*) Vgl. Robert PetBcb, Chor und Volk im antiken und modernen Drama, 
Neue Jahrb. 1904, S. 67 ff. 
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